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3 Gh. Ghitescu: Autoportret, gravurä, 1945 






j KS ce este caracteristic omului este forta lui 
D. creatoare si, in acelasi timp, calitățile rezultate 
er H din integrarea sa intr-un ansamblu socio-cultural 
MERE. à TL in lumea valoriler proprii. 

$i. : Arta de azi nu face decit să mediteze, in 
spiritul culturii actuale, la eternele probleme 
acelea care exprimă fondul comun al 












Y umane, dise 
„preocupărilor umanit tii. à 

Arta este o confruntare a personalităţii noastre, 
eci a conştiinţei cu universul material, cu lumea 
` valorilor, cu cultura universalä. 
` "| Arta adevărată, arta, care este 0 devotiune la 
= valori ce o transced si care imbogäfeste patri- 
-moniul cultural al umanității, creşte spiritualitatea 
si umanizeazä omul. . 
T ME Efectele artei adevárate au fost armonizarea 
"AH Te cu cosmosul si. crearea solidaritätii 
(d ümane, socializarea omului prin participarea 
Pta la o emoție colectivă. Arta a contribuit la 
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i abel si menfinerea echilibrului moral : al 
| kocietátii, iar personalitatea artistului s-a arătat 


ca o conducătoare morală a umanității. 
Į 


DEMNITATEA MINȚII 


Darurile si însuşirile minţii si ale sufletului 
alcătuiesc impreună, prin armonie, chipul trans- 
figurat al firii omului. Acest reflex de frumusețe 
a caracterului vine ca o luminare din adincurile 
fiinţei, semnifică puterea și libertatea morală pe 
care o are conștiința. Prin linişte şi pace lăun- 
trică, prin neimpătimire a inimii si ordine a 
minţii, lucrarea cunoaşterii înaintează ptetreptele 
virtuţilor care sint cele ale muncii si modestiet;, - 
incit acest spor neincetat de rodnicie binefacatoare 
ajunge in cele din urmä o revärsare de daruri si 
intelepciune. O asemenea lucrare o reinstaura 
unul dintre spiritele alese ale culturii noastre de 
azi, profesorul Gheorghe Ghitescu. 

Acest bărbat tinăr, sfios și atit de distins, pe 
care Academia de Arte Frumoase din Bucuresti 
avea să-l aibă ca titular al catedrei de Anatomie 
artistică, se prezentase, in urmă cu peste trei 
decenii, pentru prima oară, în mijlocul unor 
putini dascăli, cifi erau pe atunci, dar care 
formau o elită. Finetea spiritului avca să unească” 
intelesuri esenţiale într-un obiect al ştiinţei si 
artei totodată. Fostul discipol al-savantului 
Francisc Rainer si al maestrului Camil 
Ress u inca se bucura si de binefacerile muzicii. 
Marea capacitate de sinteză și permanenta 
deschidere a minţii fac din profesorul și savantul 
poet Gheorghe Ghitescu un model de 
conștiință, o pildă a competenţei; prezența sa 
atit de tăcută şi pasnicä este ca o undă a spiritului, 


o şoaptă tainică a biruintei acestuia. 
n- 


Paul Gherasim 


O VOCATIE DE RENASTERE 


Profesorul doctor Gheorghe Ghitescu, 
un spirit de anvergurä renascentistä: un investi- 
gator pasionat al tainelor corpului uman si al 
artei, un savant care a transformat anatomia 
artistică intr-o disciplină de răscruce, de vaste 
interferenţe, un artist, o personalitate de nobilă 
discreţie, de rară calitate umană, un magistru al 
cărui aport la formarea estetică şi morală a 
multor generaţii de artiști a fost considerabil. 

De nivel international, încă neintrecut, tratatele 
de anatomie artistică și antropologie artistică 
aşază temeliile unui învățămînt anatomo - artistic 
de ample dimensiuni ştiinţifice şi estetice. 


Olga Busneag 


un 
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In memoriam 


Cind am scris cele citeva cuvinte introductive la primul volum 
al lucrării ANTROPOLOGIE ARTISTICA, autorul ei, bunul si 
neuitatul meu prieten doctorul Gheorghe Ghitescu, se afla 
incă printre noi şi lucra cu pasiune la realizarea integrală a acestui 
remarcabil tratat. Mă bucuram că trăieşte undeva. Gindurile noastre 
se intilneau SI ori de cite ori ne vedeam pe «« el ast gratuite comunitati 
legate de pictură si muzică, doctorul Ghitescu, fiind în afară 
de un erudit om de stiință, un impecabil desenator, trecut în tinerete 
prin clasa lui Ressu, si în plus un foarte pasionat si avizat vio- 
lonist. 

lu rămas după dispariţia lui neasteptatä, în afară de un incon- 
solabil gol, un imens număr de pagini definitive sau numai pregă- 
tite — cum au fost cele de fata — ca material de lucru pentru cel 
de-al doilea volum al lucrării ANTROPOLOGIE ARTISTICA. 

Descifrat postum, cu grijă excesivă si remarcabilă competență 
de către doctor Iulia Ghitescu, văduva autorului, materialul 


acesta cuprinzind note, Studii, analize estetice, referiri critice si 





bibliografice, reproduceri fotografice, reuseste så păstreze un CaS 
racter clar de sinteză, sd respecte planul inițiat de autor si să scoată 
în evidență amprenta sensibilitätii si eruditiei sale în relatarea selec- 
riva şi complexă a prezenţei umane ín evoluția creaţiei plastice de-a 
lungul secolelor. 

Gestul de credință si dragoste al admirabilei soţii si colaboratoare 
de o viață devine cu atît mai meritoriu cu cit în procesul de definitivare 
al materialului nimic nu apare străin spiritului celui care a visat să 
lase o lucrare originală de o mare erudiție si de o importantă valoare 
estetică si documentară. 

Este dovada exemplară a unei mari confesiuni si a împlinirii 
unei datorii postume fată de care admirația noastră se cuvine sd nu 


aibă ezitări. 


CORNELI I BABA 


Octombrie, 1980 
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Dr 
dită prit 
stiintihce 
cu studi! 


artisticà 


specializat in anatomie artisticä, a pre 

din Bucuresti, cursuri pasionante, exemplare, prin rigoarea gindirii. In expun« 
rile si demonstratiile fäcute in fata studentilor, ca si in tratatul de „An n 
artistică“. publicat in 1963, studiul corpului omenesc era privit ca un fapt 


cultur 





stiintific 


tärı obie 


in ınlorı 


Farmecul unei personalitäti 


ntropologie artistică”, publicaţie postumă, este o operă de ma 


ar fi putut să 


de meditație asupra arte! 


fesorul Gheorghe Ghitescu stápinea o cultură vastă, dobi 





unor .„puncte de observatie“ diametral opuse, artistice 





| cu 
>, Deser 





si portrete) si pasionat de istoria si teoria artei. a trăit intens emot 


meditind asupra ope 











istoria stilurilor 


titlul lucrării de fata este oarecum inselator 


fie concepută în anii tinereţii, ea. fiind rodul unei vie 


de mare sensibilitate (a participat la numeroase expozit 


Nor trecutului si prezentului. Doctor in medicină, 


de antropologie, cu măsurători anatomice, scheme și tabele și consta 


ctive si reci. In realitate, el reprezintă un studiu complex asupra c ıltu 
al ,,omenescului*, urmărit în înfăţişarea omului din artele plasti 


ma parte a cărții (în continuarea volumului anteri tine © D 


pra istoriei artei europene din secolele XVIII—XX, de fap 














au stirnit inläntuiri de idei si raționamente despre cultui poi 


mică preaplinul propriilor sale trăiri, atrăgind atenţia cititorului asu] 


pe nal la Orla al unive | \stazı | iT ta 
udecatilor de oare, cind sinter onvinsi ca fiecare generație apr 
utul în fun e pi ite, punctul de vedere personal, pa- 
inevitabil partinitor legitimitatea si este acceptat pinä si 
natiile înscrise in lexicoanele si dicționarele care cuprind referintele cele 
tive 
crarea profesorului Ghitescu, scrisă cu competenţa unui adevăra 
e artă istreazä caracterul unui eseu, transmitind o mare bogätie di 
inte intr-o formä care nu devine niciodatä didacticä. Autorul 
It să expună o istorie a artei pentru a invata pe cinei [earn 
gînduri si simtäminte proprii, izvorite la vederea unor op: recu 


unor aspecte descoperite personal, meditind in fata unor monumente, in muzee, 


sau citind serierile artistilor sau criticilor de artà. Cartea devine astfel confesiunea 





propriei pasiuni pentru artä, dezvăluind preferințele rsonale, decantate dupä 





indelungate cîntăriri si comparatii şi împletite cu pornirile gustului individual 
Este impresionantă seriozitatea si profunzimea cu care profesorul G hitescu, 
specialist in anatomie, a cercetat istoria artei, urmarind, nu numai imaginea 
omului, ci si modul de gindire si structura sensibilitatilor lui in diferite perioade. 
cu o minutiozitate a informaţiei rar intilnita chiar si în cărţile specialistilor nostri 

Parcurgind istoria artei la virsta maturității depline, autorul a selectat 


din noianul înfăptuirilor numai amănuntele care l-au interesat, servindu-i la 








inläntuirea unor judecăţi. a conturat priviri de sinteză. bazate pe convingeri 


ferme si le-a formulat cu curajul propriilor opinii. In evocarea atmosferei diferitelor 
> [ | | 


epoci, el a relevat permanent conexiuni între divers domenii ale culturii, de- 





monstrind un orizont uimitor de larg, cunoştinţe einic asimilate, nu numai 
în direcţiile preocupărilor sale curente anatomia şi artele plastice — dar sj 
in domeniul literaturii, muzicii etc. 

O altă calitate neașteptată a textului de față este puterea de evocare a per- 
sonalitätii artiştilor de seamă pomeniti. Intervenind foarte discret cu caracterizări 
proprii, autorul reconstituie cu migală din numeroase citate (he din scrierile 


respectivului pictor sau sculptor. fie din mărturiile contemporanilor), portrete 
savuroase ale unor artiști, care încetează astfel să mai fie simple nume de pres- 
tigiu, pentru a redeveni oameni, cu înfăţişare fizică distinctă, expresii propri, 
gingüsii si generozitäti asupra cărora autorul intirzie, dezväluindu-si involuntaı 


propria fire. Rämine astfel ca un exemplu portretul lui Corot, „un colos cu suflet 





de copil,... cu fruntea mare, gura largă, cu buze groase. pline de bunătate 
care „îşi tăia părul scurt“ şi declara „nu sint decit o ciocirlie“ 

A doua parte a volumului contine desigur cea mai originală contribuţie 
a profesorului Gh. Ghitescu la istoria culturii, fiind rezultatul direct al 
interferenţei studiilor speciale ale autorului asupra anatomiei şi a artelor plastice 

Fiecare dintre capitole constituie reflectarea unei îndelungate meditații 
asupra problemei propuse, iar convingerile finale nu sint simple constatări obiec- 
tive, ci luări de poziţie lucide si pasionate. 

Astfel, autorul a simţit nevoia să-şi lămurească de la început sensul 
conceptului de natură in arta contemporană, unde „natura“ nu mal poale fi 
identificată cu aparenţa vizibilului ci, denumită mai corect „lume“, inglobeazä 
cimpul experienţelor umane extinse in timp $i spaţiu. 


În capitolul ..Raţional si irațional în arta modernă” se justifică de asemenea 





noua atitudine a artelor plastice, în secolul al XX-lea, care nu mai urmăreşte 
crearea unor imagini iluzioniste, ci comunică prin simboluri vizuale valori spi- 
rituale semnificative. În pictură sau sculptură insistă asupra distinctiei dintre 


frumuseţea structurii corpului uman — rezultat al funcţiilor sale vitale — $1 


frumusetea artisticá, al cárei mesaj depäseste redarea corpului omenesc 





Capitolul „Expresia omului in artă“ se referă îndeosebi la expresia figurii 
si a întregului trup, la mimică si gestică, urmărite în marile etape ale istoriei 
artelor ca manifestări ale unor concepţii despre viata si artă specifice epoti $i 


clasei sociale respective (din Egipt si Grecia Antică, Bizanţ şi pina în zilele noastre), 





een 


LI ERR I l semen DI t d 
Orn 17) ta asica |! moderna | rni if d I rod { ii] 1} 
conceptilor sint explicate prin contextul filozofic si cultural aducindu 
Ia nárt urnalul lui Dürer manifestul turis fc 
\stfel, proporțiile corpului în aria antică si modernă ap nu n siste 
le gi nfailibile. ci doar ca un indreptar didacti | fapt fi rtist pro 








portionind imag si implicit omul in funcţie de « a pun 

In consecinţă, în capitolul ,,Invátái s ta mo à 
tärınd posibilitätil ( | artistice 1 coalä S o e 

| ] y 
istienti > CaDUIATUIL eramat p ( | l 

oricärul igit argumentind as ila tea inva il 
reanıza 

Lucrarea răm in ansaml » valoroasă contribuţie la 
i artei universale in acelası timp, un documen elator pentru gindirea unu 
lintre cei mai interesanti oameni de știință si de « i probabil singurul care 





rea lucră i 
gogică împlinește I iuto 
căruia 1 se inti uire, dar s ru 





atit la specialisti, 





sat în acest domeniu 





lar pentru cel CE iu avut privileg ul d LJ H noscut pe pl tesoru 
Ghitescu. cu care o convorbire insemna Intotdea Invioräto 
chimb de idei, cat | de fata este s! un generi ) | ré muni 
cu 1 spirit artist leva |- DU id lex 
sáu, de felul cum reuşea să sublinieze printi i i € ci Y 
ve alocuri, chiar de zimbetul sáu, uşor malitios 
D & NANI 





Un spirit de renastere 


Profesorul Ghitescu (1915—1978) a fost un mare nelinistit care a 
cutreierat cu sete fausticä drumurile intortochiate ale multor discipline. Doctor 
in medicinä, diplomat al Academiei de arte frumoase, licentiat in filozofie, pro- 
fund cunoscător al poeziei si muzicii (cinta el însuși cu vibrantä sensibilitate 
la vioară), părea un spirit de Renastere rătăcit in veacul rece al tehnologiei si 
al strictei specializări. 

Dispozitia nativă pentru artä*, manifesta din anii timpurii, spiritul de ri- 
goare stiintificä si gustul pentru valorile umaniste, formate in atmosfera austerä 
a scolilor de la Blaj si desävirsite in universitätile bucurestene in preajma unor 
eminente personalităţi: Francisc Rainer, Camil Ressu. Tudor 
Vianu, isi găsesc o armonioasă integrare în studiul anatomiei artistice. Aceasta 
este disciplina pentru care va opta în cele din urmă, după dramatice oscilaţii 
între ştiinţă si artă, căci era omul vocatiilor plurale, deopotrivă dotat spre a 
deveni savant sau artist. 

După ce o vreme este absorbit de practica medicală (ca doctor internist), 
din 1946 se dedică anatomiei artistice, teritoriu de graniţă în care pasiunea sa 
pentru artă colaborează fertil cu interesul ce-l avea pentru științele biologice. 
Trece cu elogii examenul pentru obţinerea titlului de profesor titular la catedra 
de anatomie artistică din cadrul Institutului de arte frumoase din București. 
La sfîrşitul probelor de concurs, pictorul Eustațiu Stoenescu, pe atunci 
rectorul Institutului, îl felicită spunindu-i: ,,Dumneata mi-l amintesti pe profe- 
sorul meu de la Paris, Paul Richer..." 

Inspirat continuator al initiativelor lui Francisc Rainer in ce 
priveste comentariul anatomo-antropologic al operei artistice, Gheorghe 
Ghitescu poate fi socotit, alături ‘de ilustrul său inaintas, fondator de scoala 
pentru studiul anatomiei si antropologiei artistice pe care le transforma in 
discipline de vaste interferenţe. Timp de 35 de ani el desfăşoară la Institutul de arte 
plastice „Nicolae Grigorescu“ o activitate superior didactică, mereu preocupat de 
adecvarea învăţămîntului anatomo-artistic la problemele artei şi metodicii con- 
temporane. Cît de atent era la cerinţele noi ale vieţii si ale procesului de invätä- 


mint o atestă suita de prelegeri concepute între anii 1970 si 1971 pentru studenţii 


Prin ascendență maternă, Gh. Ghitescu se înrudeşte cu pictorul Nicolae Grigorescu 
bunicul său dinspre mamă, Gheorghe Grigorescu, pictor si el, fiind fratele marelui artist. „Am 
deschis ochii se confesa odată profesorul Ghitescu pe imaginile lumii minunate si naturii 


fermecătoare create de Grigorescu. Povestea cea mai frumoasă pe care mi-o amintesc & fost 
„Viaţa lui Grigorescu'* scrisă de Vlahuţă, iar primul muzeu in care am pășit au fost imaginile 


ce o ilustrau“”. 








secție! de design, secție atunci înființată Acţiunea sa formativă asupra studen- 


tilor, aportul său, dintre cele mai benefice, la construcţia estetică si morală a 


multor generaţii de artişti n-au fost încă suficient evaluate. Cursurile sale. rostite 
cu elan romantic, erau totdeauna secondate de uluitoare desene făcute la tablă. 
atit de expresive că n-ai fi șters nici unul. (Dealtfel pe parcursul anilor 1933—1950 








de o mare decizie si eleganță a liniei, erau nelipsite de pe sime- 

de alb-negru.) „În dorinţa de a instrui mărturisea cîndva 

protesorul am folosit dotatia mea artistică pentru demonstraţia anatomicä, 

căutînd să recistig în inima si constiinta studenților locul pierdut pe simezel 
expozițiilor 

În pofida unor solicitări multiple, artistice si teoretice, anatomia artistic 


rämine teritoriul la care revine constant, în graniţele căruia elaborează prima s: 


lucrare fundamentală, tratatul de ,, Anatomie Artistică" **. Ineditä prin orientarea 


studiului anatomic în raport cu problemele plasticii. adevărată „opus magnum" 
a activităţii sale ştiinţifice, estetice si didactice, această carte se conturează ca o 
rezent unică in literatura mondială de specialitate. Volumul IIT, in special, 
ectă contribuţiile novatoare ale unui cercetător care, pentru intiia oară de la 


ntemeierea acestei discipline, întruneşte într-o singură persoană calitatea de artist 





si medic. Cu totul particulare sînt consideratiile sale privitoare la tipurile mor- 





fologice si antropologice si la studiul estetic al expresiei corpului viu. studiu 
E ; E I | 


undamentat filozofic, istoric, psihic. Valoarea tratatului prin însumarea rezul- 





atelor cercetarilor*** antropologice de teren, cercetări pe care profesorul le-a 
întreprins în cadrul campaniilor iniţiate de Centrul de cercetări antropologice 
al Academiei Române. Niciodată pind la profesorul Ghitescu, valorile 
plastice ale expresiei corporale nu fuseseră abordate într-un tratat de anatomie 
artistică. De la selecţia fotografiilor şi a exemplificărilor cu reproduceri după 
opere artistice de referință, pînă la crearea modelelor anatomo-artistice, tra- 


tatul poartă amprenta concepţiei complexe şi unitare a savantului-artist 








| 
In deceniile sapte si opt Gheorghe Ghitescu participä periodic 





in paginile revistei Ana" cu eseuri asupra unor probleme esenţiale ale criticii 





si esteticii sau cu medalioane dedicate unor titani ai artei. Era indi de per- 





sonalitatil stufoase Leonardo da Vinc Dürer, Bruegel 
Rembrandt, Rubens, Picasso ai se pasiona să descifreze semnifi- 
catiile umaniste ale operei lor artistice. După apariţia volumului ..Permanenţele 


artei'* (1976), care pune în lumi | sale, profunzimea demersului 





său teoretic, în ultimii ani de x e postume ..Antropologie 
Artistică“, „dificilă şi temerară angajare" ""***. cum o numește academicianul 
Stefan Milcu în pref 


n-a apucat să-i vadă apariţia. A murit la vremea siniezelor. Visa să dea la iveală 





ila volumul |. Profesorul Gheorghe Ghitescu 


imple studii monografice închinate unor artişti care-l obsedau. Primul ar fi fost 











Principalele teme erau: măsura umană, bază a modulatiei; stil si material: frumuse 
unctionalä; formă si stil în natură si artă: regulă si abatere în formele naturii si în art prin- 
ipial modular in artä si biologie: teoria proportiilor de la Vitruvius la Le Corbusier 

Inatomia Artistică, vol. I—III, Editura Meridiane, Bucuresti, 1963— 1965 

A fe un valiu de echipä la care au participat, sub conducerea prof. dr Gh, 

Ghitesc ırtistii: C. Blendea, Traian Brădean, Marius Cilievici, Aurel Nedel, Ion Sälisteanu 

intropol irtisticà, vol. 1, Editura didactică si pedagogică, Bucuresti, 1979 








să fie Leonardo, cel mai presus de toti îndrăgit, „făptura care a ținut trează de-a 


lungul întregii mele vieţi dorinţa de a pătrunde în tainele universului. Am aderat 
la idealul lui moral si de respect al demnităţii umane gi am căutat să alung prin 
cunoaştere anxietätile metafizice. A servi a fost deviza care rezuma pentru 
Leonardo idealul etic al existenţei umane şi ea m-a călăuzit în opţiunea mea de 
a mă înrola în învățămîntul artistic unde am crezut cá pot utiliza totalitatea cunos- 
tintelor şi posibilităţilor mele“*. „„Antropologie Artistică“, concepută în două 


volume, nu reprezintă doar efortul de sistematizare a unor cursuri avind ca tema 


figuratia omului în artă, ci ani lungi de studiu, cercetare si meditaţie. „Omul 
reprezentat în artă — afirma profesorul — este pentru artist tot atit de interesant 


ca şi omul viu. Lecţia pe care un creator o poate primi din reprezentarea artis- 
tică este tot atît de vastă şi de complexă ca şi studiul viului. Cercetarea se petrece 
însă aici pe alt plan... este domeniul de intilnire a anatomiei cu istoria artei 
si estetica‘“** 

Gheorghe Ghitescu întreprinde în ,,Antropologie Artistică” o 
analiză din perspectivă antropologică a modului de reprezentare a tormei umane 
de-a lungul istoriei artei. „Cel mai concentrat şi esenţial obiectiv a fost transfe- 
rarea formei anatomice de la nivelul ei biologic la cel cultural, artistic, folosind 
o viziune antropologicä in care omul este integrat social, cultural, istoric“ — apre- 
ciază acad. Stefan Milcu***, Profesorului Ghitescu îi revine meritul de 
a fi iniţiat, primul, studiul variabilitátii expresive a formei umane în zona figu- 
ratiei omului în artă. Gindirea sa antropologicä, în care omul este abordat ca 
totalitate, ca fenomen biologic si social-cultural deopotrivă, se dovedeşte a fi 
de o acută modernitate. 

Această minte avintatä, întrigurată de absolutul cunoaşterii, era asediată 
ıneori de valurile amare ale scepticismului; dar el totdeauna le-a biruit, căci 
el n-a pierdut niciodată din ochi „steaua polară“, nici chiar de-a lungul ultimului 
său vijelios an de viaţă, cînd părea că se cheltuieste cu voluptos sarcasm, cu 
„furioasă“ frenezie; cuprins de o adevărată euforie a scrisului muncea Zi si 
noapte la „Antropologie Artistică“, încoronare a activităţii sale științilice și 
didactice, 

Profesorul Ghitescu, personalitate de nobilă discreţie şi de rară 
calitate umană, se înscrie pe linia marilor „dascäli“ ai culturii noastre: 
Francisc Rainer, Camil Ressu, Tudor Vianu. O conştiinţă care 
se implica pasional nu numai în activitatea teoretică ci şi în cea didactică, în procesul 
de modelare a tinerelor generaţii. Urmärindu-si studenţii peste ani, în atelierul 


de creaţie, în desfăşurarea lor liberă de creatori, profesorul nu obosea a le aminti 





că „artistul trebuie să subordoneze estetica eticii, şi arta, creşterii spiritualității 
şi ridicării condiţiei umane******, Căci pentru umanistul, savantul-artist Gheorghe 
Ghitescu, pentru concepţia activistă a acestui exceptional „magistru“, ori- 


zontul suprem era cel al desävirsirii personalităţii umane, cel al spiritualului. 
OLGA BUSNEAG 


* Extras dintr-un text inedit. 
** Extras dintr-un text inedit 
Din prefata la vol. I al lucrarii Antropologie Artistică 


Scrisoare cätre un tinär artist si profesor in arte (text inedit) 
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„În orice lucru există un sens; 
3 

pentru a-l pătrunde trebue să 
te detasezi de tine însuți * 


Constantin Brâncuşi 








IMAGINEA OMULUI IN ARTA 
SECOLELOR XVIII SI XIX 


ROCOCOUL 


Lumea si chipul omului secolului al XVIII-lea apar in trăsăturile principale în 
marcată opoziţie fata de Baroc. Această opoziţie a avut ca forță centrală creşterea indivi- 
dualismului, care a subminat unitatea artei Barocului si a adus conceptia sa grandioasá 
la scarä umaná. Omul insusi a coborit din sfera umanitätii eroice la expresia particulará 
a individului si, de la existenta in eternitate, la clipa tráità, trecátoare. 

In acelasi timp, arhitectura trece de la scara urbanä la cadrul privat. Amenajarea de 
„mici apartamente“ in vastele săli ale Versailles-ului, de către Ludovic al XV-lea 
exprimä renunfarea la fastuosul artificial pentru intimul comod; la pompos si retoric, 
pentru agreabil si gratios. Aceastä schimbare corespundea tendintei de evaziune 
din realitate a aristocratiei parazitare, dar si gustului noii clase in ascensiune, burghezia, 

care isi crea decorul artistic in raport cu aspiratiile spre individual, intim, spre pläcerile 
materiale si senzori: Amenajarea spatiului interior al locuintei, fantezia si libertatea 
in decoratie, conceptia unei arte pentru artä, atentia acordatä individualului in infátisare 
şi comportament, sînt printre trăsăturile principale ale artei secolului al XVIII-lea 
care se întîlnesc personalităţi puternice, însă contrastante, ca Watteau sau 
Chardin, ca Greuze sau Hogarth. 

Disolutia Barocului s-a produs pe mai multe căi, manifestate în cîmpul artei secolului 
al XVIII-lea prin arta Rococoului, prin influenţa artei si literaturii engleze si prin ideile 
noi ale Revoluţiei franceze. 

Rococoul a fost o manifestare culturală complexă, de origine franceză, adoptată 
de întreg apusul Europei şi dezvoltată pînă la extremele consecințe din Germania si 
Austria. Rococoul propriu-zis, „stilul Louis XV“ este faza mijlocie a unei mişcări în 
trei timpi, situate între „stilul Régence“ si „Louis XVI“ sau „stilul Pompadour‘, mişcare 
durînd ea însăşi între „Barocul Louis XIV“ şi stilul patetic al Revoluţiei franceze. Cele 
trei faze Rococo sînt diferenţiate clar în arhitectură, fiind legate de numele lui 
Oppenordt (născut 1672), Meissonier (1695) si J. A. Gabriel 
(1698), cărora le corespund în pictură Watteau (1684), Boucher (1703) si 
Fragonard (1732). 

. Rocaille‘ este numele dat de decoratorii secolelor XVII si XVIII falselor stinci 
acoperite cu scoici cu care construiau fintinile si grotele in „plein air“ si în apartamente. 
Stilul ornamentului, in care au excelat, indeosebi, Gilles Marie Oppenordt 
si Juste Aurélie Meissonier, este caracterizat prin elemente ale florei si 
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faunei marine dezvoltate cu multä fantezie in curbe serpentinate, intr-un aranjament 
esential asimetric. El este indeosebi un stil de decoratie interioarä, utilizind stucul si 
lemnul aurit, materiale deosebite de cele ale exteriorului si adecvate unei depline libertăți 
a fanteziei. Decorația, ca şi temele iconografice, erau destinate palatelor private, de mici 
dimensiuni sau locuințelor intime si vizau delectarea unui gust rafinat, deschis luxului 
şi plăcerilor. Marile personaje de altădată şi subiectele în care apar simbolic Apollo 
sau Hercule erau înlocuite cu o imagine umanizată a unui om dispus mai mult să ser- 
vească zeităților Venus şi Amor, care devin motivele principale ale decorului. Monumen- 
talul si grandiosul fac loc pretutindeni gratiosului și luxosului. Noul sentiment al vieţii 
este ae si de o recunoastere a dublei naturi a Mn ratıonalä si irationalä, 
oglindite in intima uniune a unei arhitecturi tionale cu un decor complet 
irational. 

Descoperirea irationalului era fortificatä prin influenta categoriei sentimentalului 
venită pe calea artei si literaturii engleze a epocii, a lui Richardson, Young 
sau Ossian şi, mai ales, prin influenta operei lui Rousseau, care a insemnat o 
adevărată revoluţie in ceea ce privește afirmarea primatului sensibilităţii în expresia 
personalităţii, precum şi în regăsirea sentimentului naturii. Odată cu portretul sentimental 
al omului, prin aceeași influenţă, işi face loc ideea ironizării marilor personaje si dimi- 
nuarea critică a persoanei umane însăşi, legată de filozofia deistă şi panteistă, ca şi de 
arta lui Hogarth şi literatura lui Swift. Dubla natură a omului nu excludea 
existența în arta engleză si influenţa pe continent a premiselor Clasicismului, cu 
Flaxmann, precum și a avangardei Impresionismului, ilustrate mai tîrziu de 
Constable şi Turner. Contrastul putea fi urmărit mai departe si în parale- 
lismul între pom EN tirziu şi cel nou industrial, ca si între spiritualitatea 
preromanticä și sentimentul practic al vieţii. 

Revoluţia Zeg ncezä a fost însă momentul hotäritor al lichidării Barocului. Influenta 
spiritualistă si senzualistă engleză a nutrit individualismul şi aspiraţiile spre libertate ale 
noii clase burgheze. Modelele clasice ale existenţei şi ale artei primiseră o lovitură gravă 
către jumătatea secolului RS con ncepiia filozofică a lui Diderot. Teoriilor libertăţii 














de gîndire, a libertății politice si a guvernării constituţionale, intruchipate de 
Voltaire, Montesquieu şi alti enciclopedisti, le corespundeau în a doua 
jumătate a secolului orientarea spre realism, din care nu au lipsit nici momentele puerile 


si efectele | an ponpen ale artei ui Greuze. 

În cele din urmă, individualismul secolului al XVIII-lea isi găseşte întruchiparea 
în geniul individual al lui Goya, adversarul religiei raționalismului. 

Jean-Antoine Watteau (1684—1721). Arta lui Watteau reflecta 
intoarcerea la realitatea, promovată de satu societăţii sfirsitului de secol pentru petre- 
cerile cimpenesti, ee si elegantä somptuoasä. Realitatea lui Watteau este 
insá aceea a gratiei si a visului cátre care inclina natura sa delicatá, dind expresie neli- 
nistii si melancoliei unei societáti in declin. Fárá sä inventeze motivele picturii, justificá 
evaziunea sa din real prin predilectia pentru lumea teatrului si reuniunile de societate 


ee 


care amintesc spectacolele si care s-ar putea rezuma în ceea ce el a numit , fêtes galantes 
Personajele sale preferate au fost indrágostiti! transpusi în actorii comediei: bufonii, 
geloşii, arlechinii, scaramouche-ii, mezzetin-ii, gilles-ii, precum şi tinerele gratioase si 
elegante, promisiuni ale iubirii, manifestate pretutindeni ca dorinţă : ,, Arlechini si colom- 
bine (Colecţia Gilles Wa e, Muzeul | uvru, Paris); „Le Mezzetin“ (Muzeul Ermitaj, 
Leningrad); ,,Indiferentul" ( (Mu zeul Luvru, Paris); „Amorul în teatrul italian", „Amorul 








Watteau Antoine — Imbarcarea pentru insula Cythera, ulei 


în teatrul francez". Renuntind la istorie, la fabulă si la alegoriile mitologice, Watteau 
este primul modern care se opreşte asupra omului contemporan situat în ambianța 
obişnuită şi purtind costumul timpului. EI creează astfel o poezie a realului, indepen- 
dentă de semnificația conţinutului. Visul său, nelinistea, melancolia, sînt prezente în 
viziunea parcurilor, a apusurilor, a strălucirii mătăsurilor, în desenul care fixează cu 
o neintilnitä indeminare momentele trecătoare ale gestului sau înfățișării. Emotia tea- 
trului se continuă fără limite cu emotia realităţii, ea însăşi un teatru al reuniunilor, al 
promenadelor, al întilnirilor amoroase, al serenadelor (,,Divertisment cimpenesc“, 
Dresda ; „Serbare venețiană“, Edinburgh; „Adunare in parc", Muzeul Luvru, Paris; 
„Serbare cimpeneascä“, Dresda; „O serbare în grădinile de la Saint Cloud", Madrid; 
„Întoarcerea de la vînătoare“, Colecţia Gilles Wallace, Londra; ,,Placerile balului“, 
Londra; „Les Champs Elysées", Londra; „Lecţia de dragoste“, „Amorul liniștit“, 
„Gustarea“ ; „Serbare mondenă”). 

Este binecunoscută analiza pe care Rodin o face tabloului „„Îmbarcarea pentru 
insula Cythera“, remarcind mişcarea lentă a cortegiului care se îndreaptă către ambar- 
. catie. El se compune din mai multe scene care se succed de la dreapta la stinga. „Artele 
izbutesc să egaleze arta dramatică figurînd în acelaşi tablou sau în același grup sculptural 
mai multe scene care se succed... Ati observat desfășurarea acestei pantomime ? Este 
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Watteau Antoine, 

Imbarcarea 

pentru insula Cythera 
>t ule 171 


WI 


intr-adevär teatru, este pictură ? Nu s-ar putea spune. Vedeţi deci că un artist poate, 
cind doreşte, să reprezinte nu numai gusturi trecătoare, dar şi o lungă acţiune, pentru 
a întrebuința termenul uzitat în arta dramaticá^*. 

Personajele lui Watteau nu sint proiectate în divinităţi si nici nu sînt concepute 
ca simboluri. Ele sînt luate din viaţa de toate zilele, prieteni sau prietene, costumati 
si apoi imaginati în parcuri încîntătoare, in luminişuri de pădure, la marginea apelor, 
lingă fîntîni şi izvoare. Atunci cînd tratează un subiect mitologic: (,,Judecata lui Paris“, 
Muzeul Luvru, Paris; „Jupiter şi Antiopa“, Muzeul Luvru, Paris), Watteau il 
concepe ca o scenă de intimitate feminină, asemănătoare subiectelor de gen (,, Toaleta“, 
Londra; „Toaleta intimă”, Colecţia Princesse de Poix). Personajele feminine păstrează 
totdeauna aceleași caractere: îmbrăcate, ele sînt gratioasele „galantes“, „coquettes‘“, 
„mondaines“ ; reprezentate nud, in prima înflorire a tinereţii, lasă impresia unor „pi- 
quantes deshabillages". Pretutindeni, desenatorul desävirsit surprinde o atitudine trecă- 
toare, un gest fugitiv, care caracterizează o lume cufundată în poezia unor ‚amours 
paisibles“ sau a unor „charmes de la vie“. 

In opera lui Watteau nu există nimic care să nu exprime esenţa poetică a 
lucrurilor, latura lor senină și agreabilă. Viaţa militară însăşi s-a rezumat pentru el la 
scene de bivuac şi halte în peisaje încîntătoare, iar între ceea ce a numit: „Greutățile 
războiului“ (Leningrad) si „Repaus în timpul războiului“ (Leningrad) sau ,,Tabara 
provizorie“, nu este deosebire esenţială. 


* A. Rodin, L'art, Entretiens réunis (par P. Gsell), Ed. B. Grasset, Paris, 1919. 


1, 1/14, Muzeul Luvru, Paris 
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olandeze de Teniers, Van Ostade sau Gerard Dou, väzute, si uneori 
copiate in adolescentä, nu a fost färä räsunet asupra preferintelor sale, dupä cum poate 
disputa Rubens-Poussin, care dura de multă vreme, nu a rămas fără influenţă 
asupra coloritului sáu. Cînd însă Watteau atacă dimensiunile mări, reuşeşte să 
obţină aceeaşi intensitate de sentiment şi aceeaşi execuţie ireproşabilă, ca în Gilles, 
gigantul Pierrot, simbolul propriei sale existente de spectator, indulgent, sceptic si 
melancolic si ca in „Firma“ lui Gersaint în care, sub pretextul înfățișării activității 
magazinului protectorului său denumit „le grand monarque“ imaginează o reuniune 
elegantă, amintind încă o dată de motivele principale ale creaţiei sale, „les fêtes galantes“. 

Watteau a găsit în realitatea înconjurătoare substanţa poeziei operei sale, prin 
excelenţă lirică. Sensibilitatea excesivă a unei naturi delicate, suferinţa fizică, fondul 
melancolic, moartea prematură, dar si uşurinţa şi perfecțiunea exprimării plastice au 
făcut ca Watteau să fie comparat cu Mozart. Geniul sáu îl desparte în același 
timp de contemporanii care au abordat aceleaşi teme, Jean-Baptiste Pater 
(1695—1736) si Nicolas Lancret (1690—1743), pictorii unor „fêtes galantes“, 
fără o deplină justificare picturală. 

Jean-Baptiste-Siméon Chardin (1699—1779). Instruit în cultul fla- 
manzilor si olandezilor, Chardin a dat obiectelor importanța figurii umane si a 
tratat omul cu simplitatea si obiectivitatea acordată obiectelor, ridicînd intimitatea vieții 
şi existența lucrurilor la o demnitate neintilnitä încă. Agreat in 1728 de Academie, la 


Watteau Antoine, Femeie sezind, 
SI sanguină, 
Chantilly 


Watteau Antoine — O propunere delicată, 


detaliu cretă neagră 





Muzeul Ermitaj, Leningrad Muzeul Conde, 





Watteau este cunoscut ca pictor al dimensiunilor mici. Amintirea tablourilor Smoor 
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Boucher Frangois — Triumful zeitei 
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18, Muzeul Na i tocknoim 
Watteau Antoine — Gilles, 

ai 1719 Muzeul liri Pari 
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Chardin Siméon —  Autoportret, 
Daste 1 Ge? Mu eL | uvru, Pari 











Boucher Frangois — Doamna de 
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Chardin Siméon — Femeie sigilind 
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Chardin Siméon — Toaleta de 
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recomandatia lui Largillière, cu lucrarea ,,Calcanul spintecat" (Muzeul Luvru, 
Paris), nu reuşeşte să cîştige o situaţie importantă cu naturile moarte si „scenele fami- 
liale**, într-o epocă in care se punea încă mare pret pe ierarhia genurilor“. 

Cercetarea frumuseţii lucrurilor si a intimitätii vieţii, într-o epocă în care s-a atins 
apogeul frivolitätii moravurilor si al preferințelor estetice, rafinate, a alcătuit singulari- 
tatea şi forţa geniului lui Chardin. El este un premergător al sensibilităţii moderne 
care, făcînd abstracţie de fabulatie, a cunoscut intensitatea trăirii estetice, în rigoarea 
construcţiei şi splendoarea materiei picturale. Omul, văzut în aspectele modeste ale 
vieţii burgheziei mijlocii, capătă astfel o adevărată nobleţe: „Femeie curätind napi" 
(Viena); „Guvernanta“ (Ottawa); „Copilul cu titirezul" (Muzeul Luvru, Paris). 

Chardin este si autorul unei serii de portrete, unele în tehnica pastelului, dintre 
care cele mai frumoase sînt portretul soţiei si autoportretele (Autoportretul zis „Chardin 
cu ochelari“, Muzeul Luvru, Paris, 1778). Sentimentul fata de om in opera lui 
Chardin este fundamental opus celui al pictorilor artei Barocului, care au văzut omul 
solemn şi ceremonios. La Chardin omul intră în intimitatea lucrurilor, iar acestea 
fac parte dintr-o natură familiară omului. Frou" lui Chardin, s-a spus, sint 
obiectele. 

Francois Boucher (1703—1770) participă s! el la opera de umanizare a 
lumii Barocului, şi, anume, a mitologiei care coboară din lumea zeităților si eroilor 
la societatea mondenă si intimitatea alcovului. 

Elev al tatălui său, desenator de ornamente pentru broderii, şi apoi al pictorului 
Lemoigne, pe care îl imită pinä la confundare, Boucher învaţă gravura cu 
Cars, reproducind, între altele, operele lui Watteau, si se desävirseste apoi la 
Roma (1727—1731). El debutează în pictura religioasă şi istorică, pentru a-și găsi apoi 
vocaţia personală în ceea ce s-au numit „mythologies galantes sau „gracieuses si 
„amours pastorales", care au fost adevăratele sale creaţii în secolul cel mai putin ,,pas- 
toral". 

Avind o mare usurintá in executie si ingeniozitate in inventie, opera sa este imensä. 
El a pictat plafoane, frontoane, trumouri, decoratii de operä, modele de tapiserii, deco- 
ratii de clavecine, paravane, scaune, trásuri de galä, ilustratii de carte (ilustratii pentru 
Moliére, La Fontaine, Boccaccio) etc. Apreciat de contemporani si 
negat de secolul următor, Boucher a înfruntat apoi timpurile, fiind, cu tărie, al 
epocii sale, căreia i-a corespuns printr-o eleganţă manierată, prin farmecul, delicatetea 
și rafinamentul figurilor sale feminine, prin gratia si cochetăria scenelor mitologice si 
pastorale. 

Dintre tablourile mitologice mai cunoscute sint: „Venus comandind lui Vulcan 
armele pentru Enea", „Răpirea Europei” (Muzeul Luvru, Paris); „Rinaldo si Armida“ 
(Muzeul Luvru, Paris), tablou care i-a adus, în 1734, aprecierile Academiei; „Diana 
la baie“ (Muzeul Luvru, Paris). 

Tinära sa soţie i-a servit ca model pentru nimfe și zeițe, apoi viata familială i-a 
inspirat numeroase scene intime şi cotidiene, amintind olandezii prin detalii, însă avînd 
gratia si eleganța caracteristică stilului personal: („Frumoasa bucátáreasá", ,,Flora- 
reasa cochetá", „Scoala fetelor“ etc.). i 


Conform doctrinei clasice elaborate de Academie, existau arte majore si arte minore si grade 
in artele majore. Maximum de prețuire era acordată picturii istorice. Peisajul era un accesoriu al picturii 
istorice, portretul un gen secundar, iar pictura de gen ocupa locul ultim in scara valorilor, 








Copilăria i-a inspirat o serie de studii „Les dix livres de groupes d'enfants" care au 
fost folosite apoi pentru amorasii din tablourile alegorice ,,Tinta amorului“ (Muzeul 
Luvru, Paris). Acest domeniu al gratiei pure, oferit de virsta de 2—4 ani (..turgor pri- 
mus") a rămas un izvor permanent de inspiraţie. 

Una din creaţiile sale originale au fost scenele pastorale sau cimpenesti, imaginate 
după modelul vieţii aristocratice: „Les pastorales" si „Les bergeries“, figurind idile 
convenţionale în acord cu gustul timpului, în care pästoritele poartă corsete si panglici. 
iar păstorii seamănă cu dansatorii de operă. Pastoralele lui Boucher au fost expresia 
sensibilizării pentru natură si viaţa cimpeneascä, adusă de Rousseau și discipolii 
săi, care au încadrat omul în natură $i au descoperit pitorescul vieţii de tara. Originali- 
elor lui Boucher au fost apărate odată de către David 





tatea şi excelența pastora 


impotriva confuziei cu imitatorii prin cuvintele: „N’est pas Boucher qui veut!*: „Cele 
patru anotimpuri ale regelui”; ,.Distractia pastoritei*: „.Divertismente la tară“ 


„Farmecul primăverii” ; „Pläcerile verii“ şi altele, intitulate „sujet pastoral". În același 
timp cu pastoralele, Boucher continuă subiectele mitologice si, adesea, cele două 
genuri fuzionează. Cele mai multe sint concepute ca ornamentatii pentru saloane. 
budoare, cabinete, unde isi dau adevărata măsură decorativă ,,meublante". 

Leit-motivul picturii lui Boucher a fost glorificarea Afroditei. Nudurile sale 
reprezentind pe Venus nu seamănă cu cele ale maeștrilor picturii universale. Ele 
sint numai ale sale sau, mai bine, ale secolului în care a trăit artistul. Tot atit de perfecte 
ca forme si pure ca linie ca si cele ale lui Correggio sau Tizian, ele posedă un 
farmec delicat, o gracilitate incintátoare, o fineţe spirituală, modelele sale fiind imprumu- 
tate de la lumea din jurul lui, de la mulțimea de marchize minione si atrăgătoare din 
Versailles, aristocrate, trăind la o curte mai rafinată ca cea din „Olimp“? 

In momentul apogeului gloriei, Boucher este protejatul Doamnei de 
Pompadour, care îi asigură numeroase comenzi pentru curte. Mai multe portrete 
ale favoritei regelui sînt semnul recunostintei lui Boucher. Schimbarea gustului 
către ultimele decade ale secolului şi poate si critica lui Diderot au umbrit anii 
tirzii ai vieţii lui Boucher care personificase un secol de politeţe, gratie si eleganţă, 
si meritase din plin numele de „Anacreon al picturii”? pe care i l-au dat contemporanii sai. 

Jean Honoré Fragonard (1732—1806). Elev al lui Chardin si 
apoi al lui Boucher, Fragonard isi începe cariera ca pictor de subiecte istorice 
si religioase, după ce studiase citiva ani în Italia. 

O comandă cu tema bine precizată este originea tabloului ,, Neasteptatele plăceri ale 
leagănului“ şi începutul seriei de subiecte ,,grivois care i-au atras faima de specialist 
al tabloului libertin ; în acelaşi timp, prin frumuseţea execuţiei lor, aceste subiecte au fost 
acceptate într-o perioadă în care arta trebuia să devină un învățămînt moral. 

Protejat al Doamnei Du Barry, Fragonard este încurajat in reali- 
zarea de subiecte galante „din viaţă“, teme preferate de aceasta. O serie întreagă de 
tablouri de acest gen, în care natura joacă un rol important, au fost destinate decoraţiei 


interioare a apartamentelor: „Amorul biruitor”, „Săgeata“, „Fintina dragostei“, „Scri- 
sorile de amor", „Colacul“, „Femei la baie", „Bacanta adormită“, „Serbare la St. 
Cloud“, ,,Monograma amorului” etc. 


H Roujon, Les peintres illustres: Watteau. Boucher. Fra gonard, Ed. Lafitte, 
Paris 
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Fragonard Jean Honoré — Femei la baie, 
ulei, 1765, Muzeul Luvru, Paris 





















































Celebra dansatoare M-Ile Guimard 
ii inspirá mai multe portrete si ji soli- 
cità decoruri pentru locuinta sa de la 
Chaussee d'Antin, „Templul Terpsihorei*. 
Acestea au fost terminate cu ajutorul tinä- 
rului Louis David, care-i păstrează, 
mai tîrziu, multă recunoştinţă. 

Doamna Du Barry comandă 
pictorului decoraţii pentru castelul său din 
Louvenciennes, dintre care mai cunoscute 
sînt cele cinci tablouri ale seriei „La romance 
d'amour et de la jeunesse", avînd ca per- 
sonaje principale pe rege și favorita sa. 

Căsătoria a schimbat obiceiurile artis- 
tului şi subiectele tablourilor. Tandretea si 
viata de familie înlocuiesc pentru un timp 
„galanteriile“* si ,,cochetariile. In aceste 
subiecte uneşte, ca si maestrul său 
Boucher, minutiozitatea olandezilor cu 
gratia franceză. 

După venirea la tron al lui Ludovic 
al XVllea (1774), sub influenţa lui 
Rousseau şi a eneiclopedistilor, se face 
apel în toate domeniile la sentimentele de 
onoare, demnitate si bun simt. Fragonard 
trăieşte prăbușirea aristocrației şi a pro- 
tectorilor săi, apoi anii Revoluţiei, ai 
Convenţiei si Republicii. Arta sa si întreaga 
artă galantă a secolului, demodată, este în- 
locuită cu o artă severă, solemnă și eroică. 
David, promotorul noii tendinţe a mo- 
ralitätii severe şi reci, veghează ca ultimul 
pictor al secolului galant să-și sfirgeascá 
zilele în pace în primii ani ai Imperiului. 

Portretul cunoaște în secolul al XVIII-lea 
o epocă de glorie. Portretiştii cei mai cu- 
noscuti, Nicolas de Largillierre 
(1656 — 1746), Hyacinthe Rigaud 
(1659—1743, Jean-Marc Nattier 
(1685—1766), isi unesc unele trásáturi ale 
marii arte oficiale „de aparat“, a trecutului, 


Fragonard Jean Honore — Femeie citind, 
ulei, 


Colecţie parti ulari 





cu spiritul de fineţe, gratie si uşurinţă al 
secolului al XVIII-lea. 

Largillierre este initiatorul por- 
tretului mitologic, o variantă a marelui 
portret „de aparat“, „en travesti“ al seco- 
lului al XVII-lea (M-lle Duclos, de la 
Comedia franceză in rolul Arianei). 
Rigaud a pictat cinci monarhi, numerosi 
printi si personajele cele mai distinse ale 
Europei. 

Nattier cultivă portretul mitologic, 
devenind portretistul la modă, îndeosebi, 
al societăţii feminine (M-lle de Cermont 
intruchipind nimfe, M-lle de Lambesc, 
pe Minerva, M-me Henriette, pe 
Flora, M-me Adelaide pe Diana, si 
alte doamne ale Curţii, travestite în diferite 
zeițe). 

Louis Toqué (1696—1772), elevul 
lui Nattier, abandonează portretul 
mitologic pentru formula clasicä. 

Sub influenţa italiencei Rosalba, 
doi portretisti francezi care exceleazà in 
tehnica portretului, Maurice Quentin 
de la Tour (1704—1788) si Jean- 
Baptiste Perronneau (1715—1783), 
oglindesc in opera lor intreaga societate 
a epoci: regi si curteni, pictori, scriitori, 
filozofi, savanţi, muzicanți si compozitori, 
celebrităţi ale operei si Comediei franceze, 
financiari şi figuri ale burgheziei în ascen- 
siune. Eliberat de ţinuta de aparat si 
punerea în scenă artificială, portretul tinde 
din ce în ce mai mult către scrutarea 
psihologiei. 

La Tour, lăudat de către Diderot, 
urmărea, prin arta sa, să surprindă 
nu numai trăsăturile figurii, ci să pătrundă 
în adincul caracterelor personajului in 
întregime. 

Pe lingă pictura „petite maniere", 
agreată de public, în secolul al XVIII-lea 


Fragonard Jean Honore — 
Balansoarul, detaliu, ulei, 1766, Wall 
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Abatele de Saint Non în costum spaniol, 
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La Tour Maurice Quentin de — Autoportret, 





este cultivată si pictura istorică, „la grande 
maniere“, avind ca principali consumatori 
manufacturile Gobelins si Beauvais, şi ca 
reprezentanţi, pictorii Academiei. 

De Troy prezintă subiecte istorice şi 
subiecte biblice sub o formă galantă „Suzana 
si Bethsabé la baie”; Carle van Loo, 
este denumit, pentru abilitatea sa, Apelle al 
picturii moderne: Charles Coypel 
transpune, in „maniere grande", piese de 
teatru (fragments d'opéra). 

Cele două direcţii ale picturii invocă, 
una, şcoala italiană, deseinsä din Rafael 
şi Michelangelo, cealaltă, pictura 
flamandă si olandeză. Prima dăduse perso- 
nalitätile cele mai importante în: secolul al 
XVII-lea. Epigonii vietuiau prin organizaţia 
lor si comenzile oficiale. In secolul al 
XVIII-lea au apărut însă noii consumatori 
ai artei: financiarii, burghezii, imbogátitii 
clasei mijlocii, din sinul cărora se recrutau 
colectionarii. Datorită acestora, artiştii 
secolului al XVIII-lea şi-au impus maniera 
lor de a vedea, şi aceasta a fost profund 
optimistă, plină de bucuria vieţii, centrată 
de iubire şi de simbolul ei, de graţia şi 
frumuseţea feminină. 

In a doua jumătate a secolului începe 
să se facă resimţită doctrina filozofică 
asupra libertăţii de gindire, asupra posibili- 
titii de educare a naturii umane şi asupra 
progresului social şi moral. Educaţia, 
bazată pe rațiune si susţinută de senti- 
ment, este factorul principal al progre- 
sului, iar, arta, mijlecul cel mai popular 
al educaţiei. O operă de artă, după 
Diderot, nu este bună decit dacă 
„învaţă ceva” în privinţa virtuţilor cetă- 
tenesti. Scopul didactic al artei nu este 
atins pe calea ocolită a exemplelor Antichi- 
tatii, ci prin inspiraţia directă din viata 
actuală. In faimoasa dispută „des anciens et 
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des modernes“, inceputä in secolul al 
XVII-lea, tragedia clasicä primeste serioase 
lovituri, fiind înlocuită cu drama burgheză, 
bazată, nu pe caractere, ci pe condiţiile 
vieţii negustorului, financiarului, capului de 
familie. Natura si actualitatea sint confun- 
date de cätre Diderot cu realismul 
pueril si, sub pretextul moralității, incura- 
jeazä si exercitä el insusi genul didactic 
sentimental, plingátor, ridicol. Greuze 
a fost artistul autentic al acestei direcţii. 

Tendintele filozofice se întîlnesc cu este- 
tica oficială a Academiei Regale de Artă 
care se ridică împotriva micilor tablouri 
„indecente si licentioase", proclamind pic- 
tura istorică, genul de prestigiu cu înaltă 
valoare educativă. In numele libertăţii si 
al binelui omenirii, conducătorii Academiei 
interzic învățămîntul si manifestările artis- 
tice în afara ideilor si a controlului oficial, 
Pictura istorică inspirată din trecutul glo- 
rios şi instructiv al Franţei nu a cunoscut 
nici o valoare artistică în a doua jumătate 
a secolului. Reinvierea picturii istorice va 
avea însă o nouă epocă de glorie, în 
maniera antică a Neoclasicismului, după 
descoperirea ruinelor orașelor Pompei si 
Herculanum. 

Pictura educativă şi moralizatoare fran- 
ceză cunoscuse un exemplu strălucit în 
pictura engleză a primei jumătăţi a secolului 
al XVIII-lea cu William Hogarth. 

Prin William Hogarth (1697 
1764) Anglia a cîştigat un rol de frunte 
în pictura europeană. Sensul artei sale l-a 
definit el însuşi într-una din însemnări: 
„M-am îndreptat să lucrez în domeniul unei 
noi arte, anume, aceea a picturii şi gravurii 
substanţei morale moderne, un domeniu pe 
care pînă azi nicăieri şi nimeni nu l-a abor- 
dat... Am vrut să compun pe pinzä tablo- 
uri, care sint asemănătoare reprezentărilor 


Hogarth William — 
Autoportret cu cîinele, 


Muzeu 
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Vigée Lebrun Louise — 
Autoportret cu fiica ei, 
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de pe scenă și am avut speranţa că asupra acestor tablouri se va aplica aceeași măsură 


critică ... m-am străduit să infätisez materia mea, cum o face scriitorul dramatic. 
Tabloul este scena mea, bărbaţii şi femeile sînt actorii mei si ei joacă un joc mut . . .“. 


Tablourile lui Hogarth sînt un amestec de epic şi dramatic, iar acţiunile com- 
plexe şi personajele numeroase necesită o analiză susținută (acest studiu a fost făcut 
de către fizicianul german Lichtenberg). 

Moralist înzestrat cu un spirit critic ascuţit și cu un umor fin, Hogarth este 
dublat de un bun observator, reuşind să transpunä morala si satira în centrul interesului 
estetic. Cele mai multe din istoriile sale morale sînt concepute în suite de scene: „Cariera 
unui nechibzuit‘ (1735), „Cariera unei prostituate“ (1738), „Căsătoria la modă“ (1745), 
„Cele patru trepte ale cruzimii“ (1751). Ele reprezintă „drame din viaţă“ si alcătuiesc 
un adevărat portret al societăţii, ale cărei trăsături sînt urmărite în cauze şi efecte. 
Anormalul, diformul, uritul, grotescul, alcătuiesc substanța obişnuită a umorului şi 
satirei sale, iar ceva din aceste înclinații străbat în portretele sale individuale, prin care 
se apropie mai mult de spiritul lui Goya decît de arta portretistică a predecesorilor: 





Holbein sau Van Dyck („Portretul 
Episcopului Benjamin Hoadly*, 1743; ,,Por- 
tretul Cápitanului Thomas Coram", gra- 
vurá, 1746; „Portretul Margaretei Wolf- 
fington'*, 1740; „Portretul surorii artistului, 
Ann Hogarth“, 1740; „Portretul Docto- 
rului Thomas Pellet“; „Portretul maestru- 
lui de scrimă James Figg“; „Portretul Lor- 
dului Simon Fraser“, gravură, 1746; ,,Por- 
tretul vinzätoarei de crevete“ ; ,,Autoportre- 
tul cu cîinele“, gravură, 1749; portretele 
oamenilor săi de serviciu). 

Concepţia despre portret reiese din 
însemnările sale critice asupra portretisticii 
contemporanilor: „Portretul este ramura 
principală a picturii prin care un pictor 
poate să se menţină si prin care să-și asi- 
gure venituri apreciabile”. 

Hogarth înfăţişează, de asemenea, 
cu mult umor procedeele şi retetele de 
atelier ale Clasicismului în suita „Analiza 
frumosului“ (1753), stigmatizînd acel învă- 
tämint care se abate de la observarea 
naturii. Teoretizarea frumosului ca şi regu- 
lile generale ale formelor îi apar ca o 
sărăcire a inepuizabilului fond de forme 
pe care natura îl oferă observaţiei directe. 


Repertoriul de forme, fizionomii, expresii Reynolds Joshua — 
si gesturi din opera lui Hogarth este Autoportret, ulei, 1773, Roya 


A 


enorm. În această privință unele studii cademy of Art 
amintesc de intuiţia si fantezia lui 

Leonardo sau Dürer (,,Caractere şi caricaturi“, gravură, 1743). Hogart h este 
adevăratul fondator al şcolii engleze de pictură. El a ridicat pictura de gen de la 
treapta pitorescului la rangul expresivului. Iniţiator al picturii moralizatoare, el este 
urmat cu mai puţină strălucire, în jumătatea a doua a secolului, în Franţa, de către 
Greuze şi imitatorii săi. 

Imaginea omului are in Anglia secolului al XVIII-lea doi interpreţi a căror activi- 
tate se desfăşoară paralel, portretiştii Reynolds şi Gains borough. 

Sir Joshua Reynolds (1723—1792) a fost un pasionat cercetător al 
problemelor teoretice ale artei. E] studiază în Italia, copiază pe Tizian si Guido 
Reni, apoipe Rembrandt și Rubens, expunînd teoriile sale eclectice asupra 
artei într-o serie de „discursuri“ ţinute la Academia Regală de Artă, pe care o conduce 
în timpul domniei Regelui George al II I-lea. Admirator al culturii clasice, 
aspiră către pictura istorică, însă excelează îndeosebi ca portretist. Nota caracteristică 
a portretelor sale este o eleganţă și o distincţie aristocratică, împinsă uneori pina la 
retorică. Predilectia sa a mers către personajele din înalta societate (Lord Heathfield, 
Charles Fox, Johnson) si, indeosebi, cätre infátisarea cu o gratie deosebitä a femeii si 
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Reynolds Joshua — Nelly O'Brien, Gainsborough Thomas — Mrs. Siddons, 
ulei, 1765, Het, 1785 


Colectia Wallace, Londra National Gallery, Londra 


copilului (Nelly O'Brien, Miss Bowles, Mrs. Siddons, Mrs. Robinson, Samuel 
copil, Inocenta). 

Thomas Gainsborough (1727—1788), „cel mai mare peisagist al 
Angliei“, cum l-a numit Reynolds, a fost îndeosebi un portretist care a pictat tot 
atitea peisaje. Ele au alcătuit cadrul ,,romanesc™ al portretelor sale sentimentale. Prin 
aceastä viziune a omului se deosebeste de Holbein sau Clouet si se apropie, 
mai mult, de Perronneau sau Prud'hon, precursorii portretului ro- 
mantic al lui Delacroix, Chassériau sau Ricard. ,,Femeile“ lui 
Gainsborough ornamentează o lume noua: aceea care naște din ,, Réveries du pro- 
meneur solitaire”* de Jean-Jacques Rousseau. O eleganță facilă si o gratie 


“rafinată umbresc uneori unele din portretele sale. In această privinţă, a căutat totdeauna 


să nu trădeze modelul, abätindu-se de la principiul unei picturi scop în sine. Colorist 
neintrecut, minuieste îndeosebi tonurile reci, spre deosebire de Reynolds, care 
avea predilecție pentru gama caldă de brunuri si roşuri („Băiatul în albastru”). 
Atras și el îndeosebi de figura feminină, caută mai puţin caracterele fizionomiei, decît 
eleganța atitudinii si costumului şi frumuseţea sentimentală si poetică („Promenada 
matinalà^; „Mr. si Mrs. Brown“; „Mrs. Siddons“; „Musidora“; „Perdita‘“). 


* J. L, Vaudoyer, Lart est délectation, Paris. 








Greuze Jean-Baptiste — 
Logodna la tará, 
ulei, 1761, 


Muzeul Luvru, Paris 





Jean-Baptiste Greuze (1725—1805). Sub influenta literaturii si filo- 
zofiei, arta francezä din a doua jumätate a secolului al XVIII-lea devine moralizatoare 
si sentimentalä. Se proclamä superioritatea sentimentului asupra inteligentei si prio- 
ritatea finalitätii etice asupra celei estetice. Comediilor plingätoare, dramelor burgheze 
de analizä psihologicá si exaltare religioasä si romanelor patetice le corespunde in 
pictură arta lui Greuze. In 1761, lucrarea sa „Logodna la ţară”, prezentată la 
„Salon“, are un deosebit succes in fata publicului si in critica artisticà a timpului. 
Diderot gäseste in pictura lui Greuze exemplele cele mai elocvente pentru 
a sustine teoriile sale despre artă şi propria-i literatură. Ilustratia istorioarelor morale 
si sentimentale, făcută cu o deosebită abilitate, cîștigă cu multă uşurinţă spectatorii 
comuni. Greuze și pictura sentimentală devin genul la modă. Lucrările sale mora- 
lizatoare (, Intoarcerea fiului risipitor“; „Blestemul tatălui”; „Ulciorul spart”; 
„Moartea tatätui denaturat“: ,,Soacra") au fost admirate înaintea portretelor in 
care se vădesc adevăratele sale calități artistice, anuntind arta unui David sau 
Gericault. 

Greuze a avut numerosi imitatori, naratorı de istorii morale si sentimentale, 
pictori ai remuscärilor sau ai virtutilor si ai poemelor pedagogice. Portretul insusi 
este contaminat de sentimentalism, devenind, in special, la femei pictori, adevărate 
tablouri de gen: „Doamna Vigée Lebrun‘: „Pictorita si fiica lui” și ,,Portretele Reginei 
Marie Antoinette“. 
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In Italia, traditia picturii se continuá la 
Napoli si, in special, la Venetia (La Napoli, 
Solimena  preia tenebrosismul lui 
Caravaggio). 

Venetianul Giambattista Tiepolo 
(1696—1770) duce la exces pictura 
spatialä, excelind in figurile zburätoare care 
populeazá norii cupolelor sau arhitecturile 
simulate (,,[nstituirea mätäniilor“ in Biserica 
Gesuati din Venetia). Faima perspectivelor 
plafonate si a coloritului sáu deschis, strá- 
lucitor, il face sä fie chemat in Bavaria si in 
Spania, unde isi desfágoarà opera sa prodi- 
gioasä de decorator (capodopera sa este 
plafonul scárii rezidentei Printului-episcop 
din Würzburg). 

Opozitia impotriva Barochismului si 
a Rococoului Venetian si orientarea spre 
Neoclasicism se produce la Roma putin 
inaintea jumätätii secolului. 

Anton Raphael Mengs (1728 — 
1779), originar din Boemia, adept pasio- 
nat al teoriilor lui Winckelmann, a 
rámas in istorie mai mult prin principiile 
inserui aparina kil Agar sale clasicizante decit - prin portretele sale 
si Ismail în desert, reci, cu un caracter arheologic. 

i di San Rocco, Venetia Sculptura secolului al XVIII-lea păs- 

trează tradiția sculpturii baroce a secolului 
precedent, cu Antoine Coysevox (1640—1720) si François Girardon 
(1628—1715). Amintirea clasică este asociată cu gustul pentru atitudini drama- 
tice, draperii agitate si gesturi declamatorii. Limbajului obişnuit al mitologiei si alego- 
riei i se adaugă însă mai multă suplete si căldură în forme, izvorite din contactul cu 
natura. Caracterele generale nedeterminate sînt înlocuite cu trăsăturile particulare 
ale unei infätisäri sau mişcări. O anumită ,,voluptate decentă“, corespunzătoare gustu- 
lui publicului, atenuează răceala inspirației din anticul de proveniență, îndeosebi romană. 

Arta portretului evoluează de la formele pompoase către forme mai simple, mai 
gratioase si mai pitoreşti, insistînd asupra trăsăturilor de caracter. Busturile feminine, 
foarte rare sub Ludovic al XIV-lea, ajung la modă în secolul al XVIII-lea, 
oferind infätisäri gratioase, surizätoare si cochete. Pretutindeni, naturaletea triumfă 
asupra solemnitätii si pomposului secolului anterior. 

Alături de sculptura mare, decorativă, destinată piețelor publice şi parcurilor, 
precum şi fațadelor arhitecturii, iesitä din tradiția sculpturii de la Versailles, apare si 
o sculptură mai mică, de interior, cultivind rafinamentul detaliului în tratarea for- 
melor. 

Jean-Baptiste Lemoyne (1704—1778), portretistul aflat în grațiile lui 
Ludovic al XV-lea, reinnoieste tradiția stilului nobil al lui Coysevox, 
fără penetratia psihologică si acuitatea expresiei predecesorului. 


Tiepolo Giambattista — 
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Guillaume Coustou (1677 
1746), elev al lui Coysevox, director 
al Academiei de Arte spre sfirsitul vietii, 
devine cunoscut prin „Statuia Reginei Maria 
Leszcynska si prin grupul statuar „Caii 
de la Marly“. In statuia reginei, caracterele 
baroce de sub influenţa lui Bernini (în 
atitudine şi draperie) sînt unite cu graţia 
şi farmecul, în tratarea figurii si a geniului 
înaripat, caracteristice secolului al XVIII-lea. 
Grupul statuar destinat Castelului din 
Marly (astăzi în Piaţa Concordiei) este re- 
marcabil prin dramatismul mișcării, care 
prilejuieste tratarea cu o mare virtuozitate 
a formelor omului și animalului. 

Edmé Bouchardon (1698- 

1762), sculptor ȘI „arhitect, elev al lui PEE Guillaume D 
Coustou, studiază la Paris sı la Roma, Caii de la Marly, n ; 
fiind apoi membru si profesor al Academiei 1740—1745, Champs Elysées, 
de Arte. Admirator al artei Antichității, 
de care se apropie prin numeroase copii, 
Bouchardon excelează in stilul grațios (,, Amor trägindu-si arcul din ghioaga lui 
Hercule‘) si în maniera clasică, echilibrată, calmă (,,Fintina din strada Grenelle“), fără 
să fie lipsit de calităţi în viziunea monumentală (.,Statuia ecvestră a lui Ludovic al 
XV-lea“, în stilul Renaşterii). Bouchardon este si autorul unui tratat de anato- 
mie (editat in 1741, apoi in 1802) cu figuri gravate dupá desenele sale, reprezentind un 
ecorseu pe care l-a executat în două replici (0,54 m si în mărime naturală, cu braţul 
stîng ridicat la orizontală şi apoi la verticală). Ecorşeul lui Bouchardon, unul 
din cele mai cunoscute, este o replică a ecorşeului din Renaștere al lui Ludovico 
Cardi zis Cigoli (1559—1613). 

Jean-Bap tiste Pi galle (1714—1785) se formează sub Lemoyne 
apoi la Roma, de unde revine aducind cu el o lucrare în spirit Baroc, „Mercur“, gratie 
cáreia eistigä stimalui Bouchardon si protectia Doamnei de Pompadour. 
Aceasta îi asigură comenzi importante („Monumentul Generalului Mauriciu de Saxa“, 
conceput după formulele complicate ale Barocului). Cu „Bustul lui Diderot", Pigalle 
aduce o contribuţie personală la galeria figurilor importante de ginditori si literati, 
portretizate in secolul al XVIII-lea. 

Etienne Maurice Falconet (1716-1791) este unul din iniţiatorii 
reacţiunii eis impotriva Barocului (impreunä cu Pigalle si Bouchar don). 
Elev al lui Lemoyne, protejat al Doamnei de Pompadour si director al 
manufacturii din Sèvres, Falconet este mai sensibil la gratia femininá. El este 
reprezentantul tendinței „alexandrinice“ si „anacreonice“, căreia i-a aparținut în pic- 
turà Francois Boucher. Tipul sáu feminin se caracterizeazä prin gratie si 
gingásie, corespunzind idealului timpului („Muzica“, „La baie", „Amorul amenin- 
tátor'*). à 
Opera capitalà a lui Falconet este „Statuia ecvestrá a lui Petru cel Mare", 
executată la Leningrad pentru Caterina a Il-a. Prin atitudinea cäläretului 





31 





si miscarea calului, ea este o derogare de la 
arta monumentelor ecvestre de tinutä calmä, 
martiala. 

Către batrinete, Falconet s-a 
preocupat de teoria artei, dind la ivealà, in 
1761, lucrarea ,,Ginduri despre sculptură”. 

Jean-Jacques Caffieri (1725 
1792) a fost portretistul marilor per- 
sonalitäti contemporane sau ale trecutului 
(Helvetius, Canonicul Pingré, 
tragedianul Rotrou). 

Augustin Pajou (1730—1809), 
protejat al Doamnei Du Barry, 
cultivă, ca si Falconet, stilul clasici- 
zant grațios (,,Bacanta™, ,,Psyché", ,,Bustul 
Doamnei Du Barry). 

Claude Michel Clodion 
(1738—1814) abordează cu senzualitate 
[reneticä scene mitologice în dimensiuni 
mici („„Nimfă si satir“). 

Jean-Antoine Houdon (1741 
1828) rezumă calităţile esențiale ale 
epocii, atit în arta portretului, cit si în 
sculptura mitologică gratioasä. El a trăit si 
în epoca Revoluţiei si a începutului Im- 
periului. S-a instruit cu Lemoyne, 
Pigalle şi Michel Slodtz, apoi la 
20 de ani, obtinind bursa „Prix de Rome", 
a continuat studiile în Italia, la Roma, în 
Academia condusă de Natoire. Aici 
cunoaşte pe pictorul german  clasicizant 
Maulnich, împreună cu care studiază 
cu pasiune anatomia, fäcind disectii in 
amfiteatrul Saint-Louis-des-Francais sub 
conducerea chirurgului Séguier. 

Intr-o autobiografie redactată pentru 
Conventiune (1794, Houdon rela- 
tează anii de studiu: „Pot spune că m-am 
dedicat într-adevăr numai studiului anato- 
miei si turnării stucurilor, care mi-au um- 
plut întreaga viata şi cărora le-am consacrat 
tot ceea ce cistigam, socotind că poate as fi 


Falconet Etienne — 
Femeie la baie, m 
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fost deosebit de folositor pentru patria 
mea, dacă eram ajutat si dacă as fi avut 
avere . 

Primind o comandà pentru o statuie 
care trebuia sà reprezinte pe Sfintul Ioan, 
Houdon ainceput prin a studia anatomia, 
creind un ecorseu care a devenit o operä 
in sine. Ecorseul, in märime naturalá, are 
douá variante: una cu bratul drept intins 





orizontal, alta cu acelası brat in pozitie 
verticalä. Cele douä lucräri au fost donate 
Academiei de Arte in 1769 si 1812. Mai 
tirzu cind Houdon a primit comanda 
„Statuii ecvestre a lui Washington", a apli- 


ul, creind 


cat aceeasi metodä in studiul calı 
un ecorseu de cal, märıme naturalä, oferit, 
de asemenea, Academiei de Arte, in 1793. 

Houdon a fost unul din cei mai mari 
portretisti ai secolului si poate al întregii 
sculpturi. Portretele sale au lost văzule ca 





adevărate „„memorii” ale secolului. „Ce 
minune exclamă Rodin în fata statuii 
lui Voltaire — este personificarea malitio- 


zitätii. Privirea uşor oblică pare să pîn- 
dească un adversar, nasul ascuţit seamănă 
cu acela al unei vulpi; el pare că se întoarce 
pentru a adulmeca de o parte şi de alta 
abuzurile si faptele ridicole; pare că pal- 
pită. Si gura. Ce capodoperă! Ea este inca- 
drată de două brazde de ironie. Are aerul 
că morfoleste nu ştiu ce sarcasm. O bätrinä 
mătuşă, foarte vicleană, iată impresia pro- 
taire, aşa de viu, de plă- 








dusă de acest Vo 
pînd si de puţin masculin, în acelaşi timp. 
Aceşti ochi! revin... Ei sint transparenti. 
Sint luminosi !** 

S-ar putea spune la fel 
busturile lu Houdon. „Acest sculptor 
a știut să redea mai bine decit un picto! 
sau un pastelist transparenţa pupilelor. El 
le-a perforat, sfredelit, incizat; a întărit trä- 
sături spirituale şi particulare care se lumi- 


| despre toate 


nează sau se intunecà şi imită, pină la 
iluzie, sclipirea luminii in pupilà. Si ce 
diversitate în privirile tuturor acestor măşti 
Finete la Voltaire, bonomie la Franklin, 
autoritate Ja Mirabeau, gravitate la 
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Houdon Jean-Antoine — Houdon Jean-Antoine — 
Sotia sculptorului, gips, Voltaire, teracotà, 1780, 
1787, Muzeul Luvru, Paris Muzeul Fabre, Montpelliei 


Washington, tandrete veselă la Doamna Houdon, zburdălnicie la fiica sculptorului şi 
la cele două fermecătoare mici Brongniart‘‘* 

Prin pasiunea pentru antic şi studiile de anatomie, Houdon poate fi consi- 
derat ca un ultim sculptor al Rococoului şi un premergător al întoarcerii la antic. Carac- 
terul pozitiv al învăţămîntului lui Houdon era bine orientat pentru a atrage la 


A. Rodin: op. et a 21. 
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inceputul secolului al XIX-lea un tineret oscilind intre atitea contradictii, maestri ca 
David si Gros constituind exemple. Géricault a fost elev al lu David, 
pe urmä al lui Guérin; Delacroix, elev al lui Guérin, iar toti trei au 
fost elevii lui Houdon; David insusi nu a rámas neinfluentat de el*. 
Francisco Goya (1746—1828). In istoria reprezentării omului, arta lui 
Goya marcheazä o etapá de tranzitie. Ca si situarea sa in istorie, la hotarele Clasi- 
cismului si Romantismului, ca si existenta personalá apartinind unui sfirsit si unui 
inceput de secol, viziunea omului in arta sa este situatá la hotarele Umanismului si 
ale începutului ,,dezumanizarii™ fiinţei umane în artă. „Ni se pare a găsi in Goya 
originea tuturor marilor incercári de liberare a picturii; el existà in Delacroix, 
in Daumier, în Manet, iar în secolul al XX-lea nu este deloc demodat****. 
In pierderea tradiţiilor umaniste ale artei, viziunea lui Goya înseamnă un prim 
moment: aceea a demonizării chipului uman. In scurt timp, arta cunoaște ridiculi- 
zarea omului în opera lui Daumier, trecerea lui în rîndul obiectelor în Impresio- 
nism şi negația sa în curentele nonfigurative şi antiumaniste ale secolului al XX-lea***, 
Activitatea artistică a lui Goya s-a împărțit în patru perioade, despărțite prin 
trei evenimente marcante ale vieţii: epoca pină în 1793, de lungă pregătire şi încercări, 
cristalizate în cele din urmă în cartoanele de tapiserii; epoca maladiei grave din 1793, 
care declanșează brusc forțele creatoare ale geniului, manifestate în frescele din San 
Antonio de la Florida si în „„Capricii” ; epoca in care socul gravelor evenimente natio- 
nale din 1808 ridică protestele „Dezastrelor războiului“ și ale ,,Executiilor din 3 mai“; 
si, epoca după 1819, cînd noua maladie, 
dublată de o criză mistică, prilejuieste 
pătrunderea în domeniul visului şi al 
subconstientului cu opera cea mai stranie, 
picturile negre de la „Quinta del Sordo“. 
In mare, perioadele semnificative ale 
vieţii și operei lui Goya sint două: de la 
1776 la 1793, perioadă în care pictează 
viata si moravurile societăţii contemporane, 
cu numeroase portrete, în special de femei, 
si perioada de după pierderea auzului 
(1794). Frescele din San Antonio de la 
Florida marchează trecerea între cele două 
epoci (1788). 


P. Landowski, Peut-on enseigner les 
beaux-arts?, Ed. Baudonière, Paris, 1944. 
** J. Lassaigne: La peinture espagnole 
de Velazquez à Picasso, Ed. Skira, Genève, 1952. 
** H Sedlmayr: Ferlust der Mitte, 
Ullstein Verlag, Berlin, 1966. 


Houdon Jean-Antoine - 
Mirabeau, marmurá, 180 
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Invazia francezá rupe pe Goya de societatea aristocratà care il inspira; moment 
din care arta sa reflecta expresia romantică, caracteristică secolului al XIX-lea*. Acestei 
etape romantice, in special, îi aparţine imaginea demoniaca a figurii umane, cu apariţia 
de: regi imbecili şi regine corupte, tinere posedate de dorinti obscure, vrăjitoare fio- 
roase, cadavre mutilate, simboluri ale ingimfärii, corupţiei şi prostiei umane în chipuri 
de animäle, apariţii gigantesti, măşti hidoase, demoniace, în procesiuni si colocvii, 
Refugierea în adincul fiinţei, prin boală, si eliberarea de servitutile- comenzilor, au 
fost cele două împrejurări care au favorizat izbucnirea geniului lui Goya. „Pentru 
a distrage imaginaţia de la subiectele generate de suferințele mele și pentru a compensa, 
in parte, marele zbucium pe care ele mi le-au cauzat, am început să pictez un ansamblu 
de tablouri de cabinet, în care am reuşit să primeze observaţia, absentă de obicei în 
operele comandate, unde capriciul si inventivitatea pot să fie dezvoltate“, scria Goya, 
explicind originalitatea creaţiei sale. Exprimindu-se puternic si original pe sine însuşi, 
Goya se găseşte la un moment dat înaintea misterului universului plin de secrete 
indescifrabile, cunoaşte vidul si angoasa omului insingurat si descoperă imaginea defor- 
mantä si peiorativă a umanului. El se află, ca si omul modern, în situaţia explicării 
proprii a lumii, izolat si despărţit de ceea ce explicaţia religioasă uneşte si reconfor- 
tează ** 

Odată cu îndoiala asupra formelor vizibile ale naturii, este subminată şi credinţa 
in principiile artei umaniste. Pictura sa se poate justifica prin simplele ei virtuţi formale, 
reușind să trezească emoția estetică în afara subiectului. Previziunea unei posibile 
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disocieri a formei si conţinutului în arta lui Goya a însemnat lichidarea definitivă 
a spiritului Barocului si intrarea în domeniul sensibilităţii moderne. 

Pregătirea elementară a lui Goya nu are o semnificaţie deosebită. Intre 14 
si 18 ani este la Saragossa, în atelierul lui Luzan, elevallu Solimena, împreună 
cu Francisco Bayeu, viitorul său cumnat, mai în vîrstă cu doisprezece ani. 
Madridul se afla sub influenţa a doi pictori străini cu concepţii opuse: venetianul 
Tiepolo, reprezentant tirziu al Barochismului, decorind cu frescele lui luminoase 
palatul regal, şi germanul Anton Raphael Mengs, decorator şi teoretician clasi- 
cizant, pentru care idealul frumuseţii se găsea în operele anticilor şi ale lui Rafael, 
Correggio si Tizian. Goya, careaspiră să se distingă în cercurile picturii, 
se prezintă de două ori (1763 şi 1766) la concursul Academiei San Fernando din Madrid, 
hind respins. Are însă fericirea să cunoască în noul palat regal frescele lui Tiepolo, 
care au însemnat promisiunea unor viitoare libertăţi de interpretare a lumii formelor 
si culorilor. După putin timp, călătoria în Italia (1770—1771) îi va confirma speran- 
tele, prin descoperirea marii picturi. 

Intors la Saragossa, primește primele comenzi, decoraţii în frescă, la Santa Maria 
del Pilar şi Mănăstirea Aula Dei. Aceste începuturi modeste nu lasă să se întrevadă 
nimic din forţa geniului său. Stabilit apoi la Madrid (1774), si însurat cu sora lui 
Francisco Bayeu, este angajat, prin protecţia acestuia, la manufactura regală 
Santa Barbara, pentru creaţia cartoanelor de tapiserii. Inceputurile sînt mediocre, însă 
in scurt timp reuşeşte să se afirme, mai ales în scenele populare (,,Umbrela‘, „Tîrgul 
din Madrid“, „Vinzätorul de vase“). Timp de 17 ani (1775-1792) Goya este, in 





in ( lassique Baroque. Rococo. Librairie Larousse. Paris. 1956 
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E. Pit ri Lafuehnti: Goya, Ed. Skira. Genève. 1955 








cartoanele de tapiserii, pictorul vieţii madrilene, a serbärilor si balurilor cimpenesti, 


| 


a figurilor de ,,majos" si „majas“, a operetelor cu subiecte lejere si a curselor de tauri. 


realului. O 
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^ fost epoca formaţiei tehnice si a virtuozitäti în observaţia şi reda 


comandă de gravuri după Velázquez şi accesul in colecţiile re 








vărată revelaţie. „Am avut trei maeştri“ — a spus odată Goya Rembrandt, 
Velázquez şi natura" — şi „nu am căutat să imit opera nici unui maestru şi nici 
chiar să copiez natura" a apărat altădată originalitatea sa. Gravurile mediocre 
au arătat incapacitatea de a copia, însă intilnirea cu maeştrii picturii universale a fost 
hotăritoare pentru evoluţia sa. In 1780, ales membru al Academiei San Fernando 
si, apoi, în 1786, este numit pictor al reg Cel dintii autoportret, datînd din această 





epocă, este pictat în marginea primului por 
Blanca. Don Gaspar Melchior de Jovellanos, viitorul ministru 
à rotectorul sáu şi prieten pe viaţă. Prin el, 











al Regelui Carol al IV-lea, devine] 


primeşte numeroase comenzi de tablouri si importanta lucrare, decoraţiile de la San 
Antonio de Florida. In 1792—1793, suferă de teribila maladie de pe urma căreia rămîne 
surd. In ciuda acestei infirmită | Goya se ap de apogeu, el lucrind 
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un fel de „operă postumă", descoperită tir- 
ziu, reprezintà o infringere a regulilor pictu- 
rii bisericești cunoscute pinä atunci. In loc 
de a decora bolta cupolei după tipicul baroc, 
Goya pictează anecdota istorică (minu- 
nea Sfintului Anton) la baza cupolei, iar 
heruvimii şi serafimii îi situează în interior, 
dedesubtul cornişei. In plină epocă neocla- 
sicä, punind accentul pe formele clasice si 
pe desenul riguros, Goya tratează perso- 
najele cu o libertate neintilnitä, cu tuse ener- 
gice si violente, cu deformatii indräznete. 
cu o fortä de expresie excesivä. In sensul 
modern, activitatea picturalá si cea expresivä 
fuzioneazä sau, ceea ce este acelası lucru, 
drama umană pătrunde însăşi substanţa 
picturală, care cistigä o forţă autonomă, 
absorbind semnificaţia anecdotică. 

In ceea ce priveşte ,,Capriciile", carac- 
terul lor neobişnuit, „disparates“, il face pe 
Goya să ceară indulgenta publicului, 
pentru a atenua șocul: „Pictura ca şi 
poezia aleg din universal ceea ce corespunde 
mai mult scopurilor sale. Ea reunește cali- 
täti si caractere pe care natura le-a dispersat 
printre indivizi, si le concentreazà intr-o 
singură ființă fantastică. Graţie acestei 
Goya Frandseo combinaţii creatoare, artistul încetează de a 
Tu care nu poţi, mai fi un servil copist și cîştigă titlul de 
din „Capricii‘ creator. 

rte, c. 1797 Goya, casi Hogarth, intelege 

sä fie satiric sı moralizator. Artistul este 
convins cà ironizarea erorilor si a viciilor, cu toate cá ea este in primul rind apanajul 
retoricii şi al poeziei, poate să facă si obiectul picturii; de aceea el a ales dintre extra- 
vagantele şi nebuniile comune întregii societăţi, dintre prejudecățile si erorile sanctio- 
nate de moravuri, pe acelea care i-au părut in mod special ridicole si excitante ca ima- 
gini. Ca şi în opera lui Rembrandt, în care drama umană este încredinţată umbrei 
şi luminii, in „Capriciile“ lui Goya, lupta răului si a binelui, lupta rationalului si 
a irationalulu‘, lupta forţelor nocturne si a forţelor luminii este exprimată simbolic, 
în limbajul gravurii acvatintă, prin tensiunea formelor si a clarobscurului. Cu această 
tehnică picturală, Goya începe „să descrie forme si mişcări care existau numai în 
imaginaţia sa“, „toate desfriurile visului, toate hiperbolele halucinaţiei“, cum le-a 
văzut Baudelaire, tot ceea ce naşte prin „somnul raţiunii“, cum a imaginat 
însuşi Goya, naşterea „„monştrilor“. 

„Capriciile‘ au fost executate între anii 1793 si 1798 si publicate pentru prima 
dată în volum, în 1802. Unele dintre ele se referă la viaţa intimă a lui Goya; cele 
mai multe ironizează superstiții si slăbiciuni, ilustrează proverbe, infiereazá vicii, 








demască neomenia, cruzimea, nedreptatea, intoleranta, prostia. Pentru aceasta, Goya 
nu se mulțumește numai să observe, ci imaginează neväzutul cu o fortä halucinantä. 
„Marele merit al lui Goya — scrie Baudelaire — constă în a crea monstrul 
verosimil. Monstrii săi sînt născuţi viabili, armonici. Nimeni nu a îndrăznit mai mult 
decît el în sensul absurdului posibil. Toate aceste contorsiuni, aceste fete bestiale, 
aceste grimase diabolice sint pătrunse de umanitate. Chiar din punctul de vedere parti- 





cular al istoriei naturale, ar fi dificil să le condamni, atit de mult există analogie s! 
armonie in toate părţile ființei lor; într-un cuvînt, linia de suturä, punctul de joncțiune 
între real şi fantastic este imposibil de sesizat; este o frontieră vagă pe care analistul 
cel mai subtil nu ar putea să o traseze, atît de mult arta este în același timp transcen- 
dentä si naturală”. 

În tabloul ,,Familia Regelui Carol al IV-lea“ ironia lui Goya nu constă decit în 
a infätisa cu fidelitate personajele, care se prezintă singure. Realismul ţine în acest 
tablou lccul spiritului critic si al sarcasmului. Personajele ilustre, portretizate, s-au 
recunoscut si au acceptat tabloul, care a fost ultima comandă regală. 

Din epoca de glorie dintre 1785 si 1792 datează o serie de cartoane de tapiserii 
pline de vervă (,,Feoreras")si decoraţiile pentru locuinţa de vară a Ducelui de Osuna, 
în spiritul galanteriilor secolului al XVIII-lea (,,Leagánul", „Accidentul“, Le Mat 
de Cocagne)*. Din aceeaşi epoca, „Tirgul de la San Isidro“ este un exemplu de previ- 
ziune a picturii impresioniste. De asemenea și o serie de portrete, pictate pe fonduri 
simple, în trăsături largi, în tonuri gri („Ducele si Ducesa de Osuna", „Francisca 
Bayeu" şi cîteva portrete de copii). 

Boala îl face pe Goya mai retras, însă nu mai puţin productiv. El creează acum, 
mai ales din propriul impuls, și răspunde mai puţin la comenzi. 

Între 1808 si 1815 se situează probabil tablourile inspirate „din divertismentele 
populare“, trimise Academiei San Fernando (,Inmormintarea sardelei", ,,Procesiunea 
flagelantilor**, „Cursä de tauri într-un orășel“, „Scena Inchiziției” şi „Casa nebunilor^). 
Prin gravitatea lor și prin tehnica picturală, aceste tablouri fac un adevărat contrast 
cu cele din epoca imediat anterioară. Personajelor vesele, mondene, le-au luat locul 
acum mulțimile anonime, aflate în suferință, sau subiectele de divertisment, fără pre- 
cedent în pictura lui Goya, prin libertatea imaginaţiei şi vigoarea tehnicii. Acelorași 
forţe reînnoite după boală se datorează şi cîteva portrete, printre care cel al Ducesei 
de Alba, vestită prin frumuseţea ei si prin aventurile scandaloase, rivală a Reginei 
Maria-Luisa si a Ducesei de Osuna, prietenă intimă a artistului. Portretul 
face parte dintr-un adevărat „ciclu al ducesei", care cuprinde mai multe picturi, desene 
şi gravuri. Nu se stie bine dacă celebrele tablouri „Maja îmbrăcată“ (1804) si ,,Maja 
nuda reprezintă pe ducesă, care a murit în condiţii misterioase, in 1802. Tipul fizic 
scurt si plin pledează împotriva legendei. Comparatia cu alte ,,Majas" din aceeaşi 
perioadă („Portretul Contesei de Chinchon“ si „Portretul elegantei si mindrei Dona 
Isabel Cobos de Porcel“) nu le este favorabilă, ráminind în istorie doar prin forța 
senzualitätii pe care o degajă. Din aceeaşi epocă datează cele mai frumoase portrete: 
„Portretul Contelui Fernán Nunez“ în ţinuta şi atitudinea unui mare hidalgo, ,.Por- 
tretul Marchizului de San Adrian“, apoi, în 1807, ,,Portretul actorului Maiquez“, 
anuntind portretul romantic. 


* Prăjină pe care se catárá copiii pentru a ajunge la obiecte agitate în virf (obicei popular). 
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groazei condamnatilor in fata plutonului si in vecinätatea cadavrelor insingerate si 
a convoiului care se apropie. Oribila scenă, care se petrece in faptul zilei, este luminată 
straniu, de un felinar. Prin groaza si teroarea evocate, aceastä lucrare, unicá in istoria 
picturii, este o adevărată sinteză a ororilor analizate si comentate in „Dezastrele räz- 
boiului*. 

Anii räzboiului si cei imediat urmátori au adus schimbäri importante in viata 
lui Goya. In 1812, dupä moartea sotiei, Ja 66 de ani, lasä mostenire fiului säu bunurile 
materiale. Inventarul atelierului inscrie 75 de pinze lucráii proprii, si mai multe colectii 
de stampe, printre care se gäseau: Rembrandt, Wouwerman si Piranesı. 
De un interes deosebit sint tablourile din colecţie, pictate pentru plăcerea 
personală: „Colosul“, o halucinație, datînd din anii războiului; ,,Purtátoarea de apă”, 
apoi, „Tocilarul“, precum şi 12 tablouri de format mic cu „Ororile războiului” si 
„Spitalul de ciumati", una din capodoperele viziunilor sinistre. Mai tirziu, în 1816, 
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Goya Francisco — Autoportret, ulei, 1817- 1819, 


Muzeul Prado, Madrid 


dupä intoarcerea latrona Regelui Ferdinand al VIT-lea, tot pentru dis- 
tractia personalä, Goya executä o serie de tauromahii in gravurá, reprezentind 
episoade remarcabile ale coridei si ale celebrităților ei. 

După 1817, comenzile primite sint din ce în ce mai rare. Una din ele, executată 
in 1819, este opera ,,Ultima comuniune a lui San José de Calasanz", cu care incepe 
seria tablourilor in negruri si griuri inchise. Extazul sfintului si reculegerea asistentei 
amintesc de marile tensiuni expresive atinse de El Greco. In anii urmätori, infi- 
intarea primului atelier de litografie la Madrid prilejuieste o serie de lucrári in aceastá 
tehnică, ultimele, executate în Franţa (după 1824), numárind si cunoscuta plansä ,,Taurii 
din Bordeaux". Anii 1823 si 1824 sînt cei ai ultimelor mari opere, picturile negre ale 
proprietăţii sale de la tara, „Quinta del Sordo“ si seria de 22 de desene si gravuri „Los 
disparatos". Executate după maladia si convalescenta din 1819, ambele serii reprezintă 
o lume de cosmar si de halucinatie, iesitä din adincurile subconstientului. 

.Decoratiile" sînt o lucrare de mari proporţii, constind din 14 picturi cu o sem- 
nificatie misterioasä, obscurä. Ele contin: monstri, vräjitoare, procesiuni, unele amin- 
tind lumea fantomelor din „Capricii“. Aici, Goya pare că cedează lumii angoasei 
şi disperării: „Saturn devorindu-si fiii", „Colosul întunecă orizontul“, ,,Batrinii încre- 
menesc într-un rictus oribil“, „Pelerinaj la fintina lui San Isidro", „Saturn“, ,,Bátrinii 
mincind supa”. 

„Los disparatos" constituie ilustratia unor proverbe care ridiculizeazä marile 
speranţe umane: libertatea (,,Prostia de frică“), fericirea (,,Bobalicon") sau care bat- 


jocoresc si înfierează prostia (,,Legi pentru popor“, „Prostia femeii“), asuprirea, perver- 


sitatea. ,,Disparatele'* sint descinderea în infern a lui Goya. El stie că infernul este 
prostia şi că prostia este tirania. Demonii lui Goya vor avea o posteritate directă. 
În litografiile lui Delacroix, atit de fascinat de Goya, consacrate lui Faust 











de Goethe, gásim acesti monstri ascunsi in umbrä, care de la Théophile 
Gautier la Baudelaire au rezumat pentru romantism mesajul lui G o y a*. 

In 1823, dupä reintoarcerea Regelui Ferdinandal VII-lea si reinsta- 
larea opresiunii politice, Goya emigrează în Franţa, la Bordeaux. 

În acelaşi an, el a putut să vadă, într-o vizită la Paris, Salonul oficial, unde erau 
expuse: „Masacrele din Chios“ de Delacroix, „Legämintul Regelui Ludovic 
al XIII-lea“ de Ingres, „Portretul Ducelui de Richelieu” de Lawrence si 
lucrări de Constable şi Bonington. 

Ultimii patru ani ai vieţii sînt încă activi. Goya nu încetează să deseneze și 
să picteze, printre altele, mai multe portrete („Pio de Molina", „Läptäreasa din Bor- 
deaux"). „Imi lipseşte văzul, pulsul, pana si călimara, si nu-mi mai rämine decit vointa, 
pe care o am din belşug“ — scrie din Franţa unui amic; „aún aprendo" (invát mereu) 

notează pe una din ultimele litografii. 

Delacroix, care copiază ,,Capriciile* si romanticii l-au descoperit pe Goya 
în timpul vieţii; Daumier şi expresioniştii l-au moştenit, iar Picasso a conti- 
nuat pînă în zilele noastre marile linii ale artei lui Goya. 


) 


Cl. Roy, Goya, Ed. Cercle d'Art, Paris, 1952. 
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NEOCLASICISMUL 


Neoclasicismul a fost o reinviere a Clasicismului care s-a desävirsit in tara lui 
de origine, Franta. Lupta pentru ,,marea manierá", susfinutä de cercurile oficiale, 
cistigase teren către jumătatea secolului al XVIII-lea împotriva formelor secundare 
ale Barocului prin concurenţa mai multor factori. Descoperirea Antichității si a isto- 
riei nu a făcut decit să întărească orientarea gustului, determinată de critica socială 
şi artistică, începută cu mult înainte. Diderot, Rousseau si enciclopedistii 
au însemnat tot atit de mult pentru reînvierea Clasicismului cit au însemnat descope- 
ririle arheologice ale oraşelor Herculanum si Pompei si scrierile teoreticienilor anti- 
chizanti. 

Neoclasicismul a apärut mai intii ca o ofensivä internationalà pornità la Roma 
impotriva primatului artei franceze. Dupä ce Diderot däduse semnalul luptei 
impotriva artei licentioase a lui Boucher, pictorul german Raphael Mengs 
si arheologul Johann Joachim Winckelmann, instalaţi la Roma, au 
continuat atacurile impotriva „micii maniere" a francezilor, predicind virtutile artei 
Clasicismului, Cursurile luu Mengs, ţinute la Vatican, au avut ca temă lupta ,,impo- 
triva gustului francez, caracterizat prin mulțimea de ornamente nesemnificative“. 
Savantul Winckelmann, autorul lucrării „Istoria artei Ja cei vechi“ apărute 
in 1764, tradusă în limbile italiană şi franceză, face o severă critică artei care nu derivă 
din Antichitate si propune estetica unei frumuseți abstracte, transcendente, legate de 
mistica platonică. El consideră că tipul imuabil al acestei frumuseți a fost fixat pentru 
totdeauna de greci si de romani, care trebuie urmaţi îndeaproape. „Frumuseţea este 
amintirea perfecțiunii supreme... Liniştea este situaţia cea mai convenabilă frumuseţii. 
Frumuseţea este ca apa limpede a unui izvor, care este cu atit mai salubră, cu cit nu 
are gust si este lipsită de orice particularităţi heterogene“... 

Pictorul David, care în acel timp se găsea la Roma, trimitind la Paris primele 
pinze cu subiecte antice, pentru a fi supuse aprecierii doctilor academicieni, serie la 
un moment dat entuziasmat: „Rafael, om divin, tu m-ai ridicat în etape pînă la 
antic, tu m-ai făcut să observ că anticul este încă mai presus de tine; astfel, după trei 
sute de ani binevoieste să mă recunoşti printre elevii tăi cei mai devotați” 














\ Humbert. Louis David, Ed. Hier et Aujourd'hui. Paris, 1947 





Cercetärile arheologice nu s-au limitat numai la pämintul Italiei, ci s-au intins 
in Grecia (Stuart si Revett) si in Orientul Apropiat (Wood, Revett 
$ Chandler). Un adevärat exotism se adaugä astfel curentului palladian, prin care 
Clasicismul pátrunsese in arhitecturä. Sensul istoriei in domeniul artei capätä intelesuri 
noi şi largi, depăşind sfera Clasicismului si mijlocind o mai bună interpretare a lui. 
Reintilnirea cu stilul doric sever a dus la slábirea influentei stilului gratios al lui 


Palladio, care domina arhitectura intre anii 1750 si 1780. Soufflot, autorul 
Panteonului, este unul din primii arhitecti care descoperá frumusetea templului din 
Paestum. Teoreticienii partizani ai grecului pur primează in Franţa. Publicaţiile Contelui 
Caylus, ale Abatelui Laugier şialelui J. D. Leoroy, asupra antichitätilor 
egiptene, etrusce, romane şi greceşti, se adaugă scrierilor lui Winckelmann. 

Neoclasicismul a fost tipul artei născute din speculaţiile teoretice ale unor savanţi 
arheologi si ale unor artiști teoreticieni, entuziasmați de descoperirile arheologice. 
In secolul al XVIII-lea, noua disciplină, numită , Estetică" si critica de artă, născută 
concomitent, au servit, împreună, justificării teoretice a uneia dintre cele mai artificiale 
arte pe care a cunoscut-o istoria. 

Revoluţia Neoclasicismului a fost, în primul rind, de ordin moral si intelectual. 
Tendinţa moralizatoare a fost o reacțiune împotriva clasei aristocrate şi a artei ei, 
care oglindea o viata artificială, închinată luxului si plăcerilor senzuale. Intelectualis- 
mul a avut ca punct de plecare descoperirile arheologice ale orașelor Pompei si Her- 
culanum si interesul stirnit de acestea pentru arta greco-romană. Speculatiile asupra 
presupusei ideologii care a stat la baza acestei arte au dus la crearea tipului de artist 
filozof, cum a fost pictorul Raphael Mengs şi de arheolog filozof, cum fusese 
socotit Winckelman n. 

Reactia impotriva trecutului imediat a fost mai mult ideologicà decit artisticä. 
Aceastä imprejurare a favorizat aparitia unei arte impregnate de idei preconcepute 
asupra creatiei artistice si asupra rolului artistului in societate, cum apare in arta pic- 
torului David si a sculptorului Canova. 

Atit intoarcerea spre idealurile artistice ale Antichitätii, cit si detasarea artistului 
de viata realà, conditionatä de aceastä tendintä, au dus la crearea unei arte menite sá 
rămînă izolate în epocă si in istorie. 

Teoreticienii a căror operă a marcat în mod complementar gustul secolului sînt: 
Dubos, legat de spiritul Rococoului, Shaftesbury, susţinător al spiritului 
neoclasic şi Vico, a cărui operă teoretică a pregătit spiritul Romantismului. 

Jean Baptiste Dubos (1670—1742) promovează o artă a sentimen- 
tului şi imaginaţiei. In lucrarea sa ,,Reflexions critiques sur la poésie et la peinture" 
(1719), el afirmă că scopul principal al artei este de a te mișca. De aceea, o operă plină 
de greșeli împotriva „regulilor artei“ poate să fie o operă excelentă, în timp ce o operă 
care satisface aceste reguli ne poate lăsa indiferenți. „Sentimentul ne învaţă dacă o 
lucrare impresionează mai bine decit toate disertatiile compuse de către critici... 
Calea criticii nu valorează cit aceea a sentimentului“. 

Denis Diderot (1713-1784), ca si Dubos, promovează estetica 
sentimentului, numit de el „pasiune“. În lucrarea „Pensees philosophiques‘ (1746) 
şi apoi „Essai sur la Peinture“ (1765) combate absolutismul rațiunii si neagă valoarea 
regulilor în artă, unde trebuie să primeze psihologia empirică. 

Eseiştii englezi, printre care scotianul Alexandre Gerard, cu lucrarea 

(17 


„Essai sur le goût“ (1756), promovează sentimentul, imaginaţia si întîietatea judecă- 
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tilor de gust in materie de artä si criticä de artä. Estetica sentimentului si a gustului 
prezida astfel intemeierea criticii de artä moderne, inláturind definitiv estetica ratio- 
nalistă a unui Boileau, cu o vechime de aproape un secol. 

l'raditia esteticii clasice, care mai persistă încă, a devenit indulgentă pentru capri- 
ciul Rococoului, iar cu opera lui Burke (1756) frumosul, agreabil şi delicat, se 
alătură $ublimului, născut din sentimentele de frică sau uimire în faţa nemărginitului. 
El mai adaugă încă si categoria pitorescului variabil si neregulat, calitate specifică 
picturii, care începe să se opună sentimentului sculptural al formei. 

Anthony Shaftesbury (1671—1713), legat de estetica neoplatonicia- 
nului Plotin impotriva curentului general orientat spre sentiment si gust, afirmà 
puterea creatoare, demiurgicá a artistului si puterea acestuia de a dezvälui realitatea 
esentialá, transcendentalä, a lucrurilor. Aceste calitäti ale artei si artistului, care se 
găsesc in Antichitate, lipsesc modernilor si, in special, artei gotice si picturii olandezilor. 

Inainte de nașterea Neoclasicismului, influența lui Shaftesbury a fost 
puternică asupra lui Winckelmann, apoi, asupra filozofului Lessing sia 
poeţilor Goethe si Herder, creatorii idealismului german. 

„Istoria artei la cei vechi“ de Winckelmann (1717—1768) a fost opera 
capitală a secolului al XVIII-lea, aceea care a influenţat atit istoria şi critica de artă, 
cit si arta însăşi. Goethe si Hegel au fost admiratorii lui Winckelman n. 
El este acela care a imprimat în estetica lui Hegel sensul ideal al desfășurării isto- 





riei arteı. 

Concomitent cu impulsurile antichizante, se manifesta cele moralizatoare. 
Diderot scrie despre Boucher: „Degradarea gustului, a culorii, a compoziţiei, a 
caracterelor, a expresiei, a desenului a urmat pas cu pas degradarea moravurilor”. 
In celebra dispută ,,Querelle des Anciens et des Modernes", Diderot a fost de 
partea antichizantilor însă, împotriva Neoclasicismului; el afirmă cá arta modernă 
nu a putut ajunge la înălțimea Antichității din lipsa contactului cu natura. 

In „Enciclopedie“ acceptă principiile tradiţionale ale artei, însoţite de sentimentul 
moral, al libertăţii intuitiei si al judecății, precum si al afectivității si al controlului 
bunului simţ, în judecarea operei de artă. 

In Anglia, teoria artei a fost reprezentată de artişti de seamă ca Hogarth 
sı Reynolds. 

In celebra „Analiză a frumuseţii“, William Hogarth găsește că linia 
curbă, ondulată este principiul ritmului şi al frumuseţii. Înaintea anticului, el pro- 
movează principiile artei Rococoului, pe care o consideră modelul frumuseţii. El afirmă, 
e sale pentru arta gotică, situîndu-se în completă opoziţie cu 





de asemenea, preferințe 
ideile Neoclasicismului. 

Sir Josua Reynolds (1723—1792), care a condus un timp Academia 
de Arte, se pronunţă în favoarea clasicilor, fără să renunţe la aprecierea Barocului. 
El propoväduieste adeziunea la natură, care este înțeleasă, în special, prin imaginaţie 
şi sentiment. Arta este natura transformată prin forţa imaginaţiei artistului. Simţul 
artistic l-a ferit pe Reynolds de „aventura arheologică” a unui Mengs sau 
arîndu-se admirator al artei lui: Rafael, Michelangelo, 





Winckelmann, dec 


Poussin Tizian, Correggio şi Rubens. 

Winckelmann a fost un excelent arheolog, însă un mediocru îndrumător 
al artei. Estetica Neoclasicismului, pe care o reprezintă ca fondator, s-a născut din 
nevoia de a spiritualiza si moraliza o artă care era supusă sentimentului si imaginaţiei. 





Împreună cu Mengs (1728—1779, Winckelmann afirma că frumusețea 
„absolută“ nu se găseşte decît in statuara grecească. Modernii au viciat aceasta artă. 
Prototipul corupţiei este arta lui Rubens. Ambii teoreticieni ,.filozofi^ se îndepăr- 
tau astfel de natură pe care o părăseau pentru nişte pure abstractiuni. Vizind statuara 
Antichității, ei au considerat că, în frumuseţe, rolul esenţial îl joacă forma; culoarea 
este schimbătoare si arbitrară, fiind influenţată atit de schimbările naturale cit și de 
sentimentul personal al artistului. Idealul frumuseţii era o nobilă simplitate și un calm 
grandios. Acest ideal este reprezentat numai de o anumită epocă a artei greceşti, pe 
care o împarte astfel: anticul pînă la Fidias; sublimul la Fidias și contempo- 
ranii săi: frumosul la Praxiteles, Lysip si Apelle; frumosul de imitație, 
care a durat pind la moartea artei Antichității. 

În analogie cu perioadele artei Antichității, Winckelmann distinge, pentru 
arta Renaşterii: stilul antic, pind la Rafael; stilul sublim, cu Rafael si 
Michelangelo; stilul frumos, cu Correggio şi Guido Reni si stilul 
de imitație. cu Carracci si Carlo Maratta. 

Dacä analogiile stilistice au fost mentinute de istoria artei, conceptia unui progres 
artistic, de la frumos la sublim, nu a rezistat istoriei. Greseala cea mai gravä a lui 
Winckelmann a constat insá in faptul de a fi atribuit valori artistice absolute 
unor copii si imitatii romane ale originalelor grecesti, inducind in eroare artisti excep- 
tionali, cum a fost Canova. Acesta nu a descoperit decit là bätrinete marmurele 
Partenonului din colectiile londoneze, renegindu-si opera cu amäräciune. „O eroare, 
atit din punct de vedere istoric, cit şi din punct de vedere estetic, iată la ce se reduce 
Neoclasicismul*** 

Gotthold Ephraim Lessing (1729—1781), in celebra lucrare ,,Lao- 
coon“ (1766), pe urmele unor artisti ca Spence si Caylus, care apreciau genul 
descriptiv si alegoric in picturä, concepe judecarea operei de arta dupa criterii psiholo- 
gice, socotind grupul statuar ,,Laocoon" ca modelul frumusetii. Frumusetea pentru 
Lessing constä, in primul rind, in armonia proportiilor; el exclude uritul din dome- 
niul artei, nesocotind valoarea spiritualä a acestuia si identificind frumusetea naturalä 
cu cea artistică. 

În Franţa, estetica Neoclasicismului a fost reprezentată de sculptorul teoretician 
Quatremére de Quincy (1755-1849), care a susţinut și însuşit ideile lui 
Winckelmann. 

Apariţia esteticii, ca ştiinţă autonomă, a criticii artistice si a istoriei artei, ca ştiinţă, 
a fost legată de susţinerea uneia din cele mai precare direcţii artistice. 

Teoria artei reafirma încă o dată, la distanţă de aproape 100 de ani, primatul anti- 
cului asupra naturii ca izvor al creaţiei artistice. Ea deducea principalele scheme ale 
frumosului artistic din analiza acelor opere care pierduseră de mult caracterul unei 


creaţii artistice puternice şi originale. 
Jacques Louis David (1748—1825). În pictură, punerea în discuţie a 
vechilor principii ale artei şi inaugurarea Neoclasicismului şi a noului prototip al 


frumuseţii aparţin lui Jacques Louis David. 


L. Venturi. Histoire de la critique d'art. Editions de la Connaissance, Bruxelles, 1938, 
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David îşi începe studiile Ja Academia Saint Luc, apoi, la recomandatia lui 
Boucher, continuä sä se instruiascá in Academia Regalä, cu pictorul Vien, 
discipol intirziat al lui Le Brun. 

In 1774, dupä ce suferise mai multe esecuri, obtine concursul „Prix de Rome", 
cu lucrarea ,,Antiochus zácind de dorul Stratonicei* si pleacă pentru desävirsirea stu- 
diilor la Roma, unde rämine cinci ani (1775— 1780). In mediul cosmopolit al acestui mare 
oras il va cunoaşte pe sculptorul teoretician Quatremére de Quincy, care 
il converteste la ,religia^ vi Winckelmann, centratä pe ideile din lucrarea sa 
„Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke". 

Raphael Mengs, Pompeo Battoni, Tischbein (portretistul 
lui Goethe) Angelica Kauffmann, alcátuind grupa artistilor anti- 
francezi, au alimentat resentimentele lui David împotriva Academiei Regale si a inva- 
támintului sáu pe care îl declară fals. Călătoria la Napoli in compania lui Quatremere 
de Quincy a fost revelatoare asupra frumuseţilor Antichității. Cu această ocazie, 
David exclamă entuziast: ,,J'ai été opéré de la cataracte”. 

Întors la Roma, lucrează intens după statui antice, cărora le dădea aparenţa vieţii 
într-o a doua etapă. În acelaşi timp, după ce cunoscuse pictura romană şi sfătuit de 
Vien, își modifică tehnica picturală, imitind procedeul neted al encausticii, pentru 
a se pune de acord mai bine cu teoria. Antichitatea aristocratică şi pompoasă, care 
fusese cunoscută de Le Brun sub Ludovic al XIV-lea, furnizează în 
arta lui David modelele exemplare pentru noua burghezie. Respectul pentru om si 
proiectarea actualitätii în marile valori morale ale Antichității nu au fost străine de 
prețuirea acordată personajelor reale, oglindita din plin în portretele sale, care au 
alternat cu marile compoziţii istorice. Dacă acestea nu au fost influențate de teoriile 
asupra frumosului ideal, ele nu lasă mai puţin să se întrevadă orgoliul personalităţii 
umane, ca în portretele Renașterii, ale lui Clouet, Holbein sau Dürer. 

David regăsește astfel tradiția marilor portretisti, într-o epocă în care se mai 
pictau încă portrete mitologice („Portretul Doamnei şi Domnului Pécoul", socrii 
artistului, „Portretul Arhitectului Desmaison" si „Portretul Dectorului Leroy”). 

În 1784, reîntors la Roma, execută comanda dată de Angivillers, directorul 
clădirilor regale, cu tema ,,Juramintul Horatilor către tatăl lor". Acesta a fost adeva- 
ratul manifest al Neoclasicismului. După teoriile lui Winckelmann, frumu- 
setea universală ideală, inteligibilă, pe care trebuia să o realizeze, sinteză a frumuse- 
tilor reale, avea prototipul în Antichitate. De aceea, David concepe personajele 
ca pe niște statui vii. Capul bätrinului Horaţiu a fost copiat după Mare Aureliu; 
soţia sa, după matroanele Capitoliului; costumele şi decorul au fost reconstituite 
cu minutiozitate din caietele de schte romane, iar totul conceput ca un relief 
bazat pe desen, care, după Winckelmann „seste inteligibil si superior culorii 
sensibile“. Succesul tabloului, la Roma si la Paris, a fost imens. EI s-a datorat, atit cali- 
tätii morale a subiectului, cît si noutätii dramatizării, deşi este tratat în maniera tea- 
trului clasic francez, al subiectelor istorice, eminamente narative. Cu aceasta, reîntoar- 
cerea la antic încetează să rămînă o pură speculație intelectuală, devenind o mişcare 
revoluționară, o armă, ca si opera enciclopedistilor sau lucrarea „L’esprit des lois" 
a lui Montesquieu. Noutatea revoluţionară a operi lui David a atras sim- 
patia tineretului cu idei avansate din vremea sa. In atelierul lui David s-a născut 
faimoasa sectă numită „les Barbus“ care considerau imitatia anticului drept calea 
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Moartea lui Socrate, 
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adeväratä pentru apropierea de o realitate primitivä, naturalä tuturor timpurilor, sectä 
care a fäcut din primitivism un mit al secolelor XIX si XX. 

In anii care au precedat Revolutia, David, consecvent idealului unei antichitáti 
dramatizante, a mai compus tablourile: ,,Moartea lui Socrate", „Brutus primind cor- 
purile fiilor săi schingiuiti si ,,Tubirea lui Paris si Elena", produs hibrid al austeritátii 
republicane si al vechiului libertinaj al secolului al XVIII-lea“* în care apare pentru 
prima oară nudul masculin. În tablourile sale sînt admirate îndeosebi intenţiile patrio- 
tice, morale şi revoluţionare. Revoluţia stimulează forţele creatoare ale artistului şi-i 
întăreşte convingerea în necesitatea socială a artei. David denunţă regimul Acade- 
miei de Arte ca retrograd şi înjositor pentru drepturile omului şi cere reformarea 
lui. Remediul propus împotriva decadentei gustului este întoarcerea la viata simplă, 
la morală şi eroism, întruchipate de arta antică. A treia cruciadă către antic distruge 
astfel, la un interval de mai bine de 100 de ani, ceeace Le Brun înființase în numele 
aceloraşi principii. Reforma lui David a consolidat reîntoarcerea la antic și la 
principiile frumosului ideal. Ideile politice si valoarea morală sînt implicate în valoarea 
estetică. Într-un raport adresat lui Napoleon, în 1808, de către noua conducere 
a Academiei, este denuntatä arta secolului al XVIII-lea ca epoca celei mai mari deca- 
dente a gustului şi sînt recomandate tipurile ideale de frumusete ale căror modele 
perfecte sînt statuile antice, ca „Apollo de Belvedere“ şi „Antinous“. Conducător 
al Academiei de Arte, din 1792, David îşi concentrează activitatea asupra realizării 
dificilei sarcini de a reprezenta realitatea revoluţionară în „Jurämintul din sala jocului 
cu mingea“. Tabloul de dimensiuni impunătoare a rămas neterminat, fiind un docu- 


4 


* A. Humbert, Louis David, op. cit., p. 44. 
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ment important al metodei de lucru a ar- 
dusä spre esafod, 


tistului, care pornea, in compozitie, de la 
corpurile nude, terminind complet unele 
personaje. in timp ce altele erau de-abia 
schitate. 

Anul 1793, al executiei regelui pentru 
care votase si David este marcat de 
cele două portrete ale conventionalilor 
asasinați: Le Pelletier și Marat. 
Primul portret, pierdut, este cunoscut astăzi 
numai dintr-o gravură. Calitățile de por- 
tretist şi sinceritatea emotiei au asigurat 
celui de-al doilea un imens succes în faţa 
Conventiunii si a poporului. 

A treia pinzä, dedicată glorificării unui 
erou republican, tinărului toboşar Bara, 
a rămas neterminată. David demonstrase 
din plin participarea artistului și angajarea 
artei la idealurile sociale revoluţionare. 
Cîteva portrete, printre care cunoscutul 
„Portret de familie al lui Michel Gérard", 
întregesc opera conventionalulu David. 

Dupä 9 Thermidor, acuzat de a fi fost 
partizan al lui Robespierre, David 
este inchis, timp in care concepe pinza 
„Sabinele“ unde se reîntoarce la idealurile 
istorice si arheologice, vrind să picteze cu o astfel de perfecțiune, incit dacă 





grecii si romanii ar învia, să se regăsească în ambianța lor, tar nu în fata unui 
tablou“. 

Reîntoarcerea la concepția austeră, dogmatică, este marcată de o reînnoire a 
ideilor despre Antichitate. După descoperirea marmorelor Partenonului de către 
Lordul Elgin (1816, David mărturiseşte dorința de a-şi crea o manieră 
greacă: „Dacä aş putea reîncepe studiile, ag merge drept la tintä, acum cînd Anti- 
chitatea este mai bine cunoscută. Succesul răsunător pe care l-au avut „Sabinele“ a 
fost înregistrat prin suma importantă incasatä de artist pentru vizitarea tabloului în 
atelier. Noul ideal grec al abstractiunii a fost atenuat de personajele observate pe viu, 
între care contemporanii au recunoscut unele frumuseți feminine ale timpului. In apă- 
rarea nudurilor pictate în compoziție, David dezvoltă unele din ideile sale despre 
artă: „O obiectiune care mi-a fost deja făcută si care se repetă este aceea cu privire 
la nuditatea eroilor mei... Era o uzantà acceptată printre pictorii, statuarii şi poeții 
Antichitätii de a reprezenta zeii nuzi, eroii si, in general, oamenii pe care voiau să-i 
ilustreze. Pictau un filozof ? el era gol, cu o manta pe umeri si cu atributele caracte- 
rului său. Pictau un luptător ? el era gol, cu casca pe cap, cu sabia în eșarfă, cu scutul 
pe brat si cu sandale în picioare. Citeodatä ei pictau o draperie, socotind că aceasta 
poate spori gratia figurii”. În sprijinul tezei sale, David aducea státuile: Phocion, 
Castor si Pollux, Achile, Perseu si Andromeda, 
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Intenţia de a picta ,,moravurile antice“ nu era străină, in arta lui David, de 
dorinţa de a reprezenta contemporaneitatea. Odată cu ,,Sabinele** el expune şi tabloul 
„Napoleon trecînd muntele Saint Bernard“, care a însemnat începutul relaţiilor cu 
viitorul împărat. Un portret. pentru care Generalul Bonaparte i-a acordat cîteva 
ore, a rămas neterminat. În 1800, Napoleon, devenit prim consul, numeşte pe 
David! pictor al guvernămîntului. David refuză distincţia, însă începe o nouă 
pictură care trebuia să glorifice eroismul militar: „Leonidas apărînd defileul de la 
rermopile™. 

Adevărata sa vocaţie, aceea de portretist, are ocazia să se manifeste în imensa 
pînză care trebuia să celebreze încoronarea împăratului „Le sacré de Napoléon I“ 
(1805— 1808). Documentaţia portretistică amplă, execuţia prin tehnica schiţei perso- 
najului nud, respectarea decorului şi a ceremonialului, au făcut lucrarea extrem de 
dificilă însă i-au asigurat un succes considerabil. Un al doilea tablou destinat glorifi- 
cării împăratului ,,Conferirea steagurilor**, expus în 1810, este primit cu răceală. David 
încercase din nou introducerea statuarei antice în actualitate şi recursese la ajutorul 
unora din elevi. Insuccesul a fost semnalul înlăturării lui David de la comenzile 
oficiale, precum si al pierderii influenţei asupra învăţămîntului oficial. Căderea lui 
Napoleon în 1814 accelerează declinul gloriei sale. David salută reîntoarcerea 
lui Napoleon în 1815, pentru,ca după un an să fie exilat ca regicid şi semnatar 
al excluderii Burbonilor. Ultimele opere, pictate la Bruxelles, cu excepţia portretelor, 
desi stirnese curiozitatea si admiraţia, nu fac decît să marcheze declinul său. 

Cu toată ascensiunea Romantismului si desuetitudinea teoriilor clasicizante, 
David, care avusese pontificatul artei sub Napoleon, nu a încetat să-și exercite 
influența prin elevii săi, Girodet, Gerard, Ingres, Gros, Lefebvre. 

[deile Neoclasicismului se desävirsesc îndeosebi în sculptură, prin întîlnirea talen- 
tului exceptional al lui Canova (1757—1822) cu idealul unei epoci. Geniu precoce 
se educă la Roma în spiritul Neoclasicismului, dominat de Winckelmann şi 
de sculptorul Quatremére de Quincy, cu care leagă o strinsä prietenie. 
Inclinatiile sale îl depărtează însă de frumuseţea abstractă, teoretizată de neoclasici, şi-l 
îndreaptă către o sculptură senzuală, inspirată din Praxitele şi din Alexandrini. 
Amorii, putti, venusele si adonişii sînt 
primele realizäri ale stilului sáu original de o 
„gratie rece si o voluptate retinutà". Grupul 
„Amor si Psyche‘ din 1792 îl face cunoscut 
lui Napoleon, intr-un moment cind 
prestigiul sculptorului era international. 
Primul consul vede in Canova sculp- 
torul potrivit glorificärii märetiei regimului 
si îl decide in 1802 să-i facă bustul, apoi 





E acceptä sä fie sculptat gol, dupä moda eroi- 
| : lor antici. In 1810, Canova refuzá su- 
` premele distinctii oferite de Napoleon, 
Y care dorea sä-l stabileascä in Franta, insä 
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acceptä conducerea  artelor la Roma. 
Intreaga familie imperialä ii solicitä lucrári, 
incepind cu Josefina, pe care o por- 
tretizase si pentru care lucreazä o Hebe, o 
dansatoare si „Cele trei era". Aceasta din 
urmä, una din cele mai caracteristice lu- 
cräri, ilustrează latura senzualà a operei 
lui Canova, laturä care este contra- 
partea celei eroice. Pentru mama si suro- 
rile impäratului, Canova sculpteazà o 
serie de portrete ,,eroizate"". Cel mai popular 
este „Portretul Paolinei Borghese", pe 
care o imaginează in Venus, întinsă pe 
perne. 

Dupä cäderea lui Napoleon, gloria 
lui Canova nu încetează să crească. 
Papa si senatul roman ii acordà cele mai 
înalte distincţii. Este epoca in care lucrează 
grupul ,, Marte si Venus", „Mausoleul Stu- 
artilor‘‘ si o ,,Statuie a lui Washington". 
Cu toatä revelatia stilului grec pe care o 
are in fata decoratiilor Partenonului, cunos- 
cute la Londra, stilul lui Canova devi- 
ne, cu virsta, din ce in ce mai rece. Posteri- 
tatea a pástrat amintirea lui Canova 
oscilind intre laudele excesive si respingerea 
totală a manierei sale clasice reci. 
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Ingres Jean Dominique Ingres Jean Dominique — 
Autoportret la 24 de ani, 1, M Doamna de Senonnes, 


In secolul al XIX-lea, în pictură, reprezentantul de frunte al Neoclasicismului 
este elevul lui David, Jean Dominique Ingres (1780-1867). Ori- 
ginar din Montauban, se instruieşte mai întîi la Toulouse, vădind calităţi precoce pentru 
desen. Primele modele propuse admiratiei sale au fost sculptura antică şi pictura lui 
Rafael. La Paris, în atelierul lui David, se remarcă devenind în curînd cola- 
boratorul maestrului. La 21 de ani, cîştigă concursul „Prix de Rome", continuindu-si 
un timp instructia la Paris si pictind mai multe portrete, printre care celebrele ,,Dom- 
nul Rivière” şi „Doamna Rivière“. Acesta din urmă inaugurează seria marilor por- 
trete feminine. 

In 1806, pleacă la Roma unde rămine timp de 18 ani. Primele sale opere sînt por- 
trete, ca cel al „Doamnei Devaucay" si compoziţii mitologice, „Oedip si Sfinxul”, 
„Jupiter si Thetis" apoi „Portretul Doamnei Senonnes", unul din cele mai frumoase 
portrete feminine si „Marea odaliscá", picturile ,, Rafael si Fornarina“, „Roger salvind 
pe Angelica", „Francesca da Rimini“, „Paolo Malatesta" si „Moartea lui Leonardo 
da Vinci in braţele lui Francisc I“. Din ultima epocă, petrecută in Italia, datează tabloul 
„Legämintul Regelui Ludovic al XIII-lea“ ce aminteşte de Rafael, tablou care are 
un succes imens, marcînd începuturile onorurilor oficiale, odată cu reîntoarcerea sa 
în Franţa. Din acest moment, atelierul său este deschis pentru numeroși elevi, cărora 
le impune o disciplină severă, îndeosebi în ceea ce priveşte desenul şi copia maeștrilor 
italieni în frunte cu Rafael, 
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In această perioadă, In gres lucrează 
„Apoteoza lui Homer" pregätind-o, prin 
numeroase schiţe, apoi „Portretul Doamnei 
Marcotte, o serie de desene în creion 
si „La Beigneuse din 1828, „Portretul lui 
Bertin‘ iar, în 1834, .,Martiriul Sfintului 
Symphorien“ care declanșează atacurile cele 
mai violente, hotărindu-l să se reîntoarcă 
în Italia. unde rămîne şase ani ca director al 
Academiei din Roma. Aici pictează „Oda- 
lisca cu sclavi“, .,Stratonice" si „Fecioara 
cu anafura". 

Reîntors la Paris şi sărbătorit ca şef 
al tradiţiei clasice. lucrează o serie de por- 
trete: „Cherubini“, „Ducele de Orléans”, 
„Doamna Haussouaville", „Doamna Roth- 
schild* si marile compoziţii pentru Castelul 
din Dampierre, „Epoca de aur" si „Epoca 
de fier", lucrare care durează cin 1843 pina 
la 1849, fárá sä fie terminatä. Ultimele 
lucrări: „Izvorul“, „Baia turceasca™, ,,Apo- 
teoza lui Napoleon I", „Jeanne d'Arc", 
„Angelica pe stincä“ îi aduc cele mai mari 
distinctii (ofiter al Legiunii de onoare si 
titlul de senator). 

Elev al lui David, Ingres trece 
drept un inovator al artei maestrului. 
Opozitia este bazatä pe un apel la naturä si 
incepe cu primele opere in care contururile 
suple înconjoară volume cu umbre atenuate 
sau chiar şterse, punînd în valoare silue- 





tele gratioase. Renuntind la clarobscur, el se 
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apropie mai mult de maeștrii Prerenasteril, 

Lorenzo di Credi. Péruglmo, 

si de Rafael al madonelor florentine, 
| la care clarobscurul este atenuat. Ignorind 
i perspectiva aeriană, Ingres acordă o 
| importantä egalä detalilor, care intregesc 
| siluetele formelor cu subtile arabescuri. In 
|| general, a ocolit racursiurile sinu a abor- 
| dat niciodată perspectiva plafonanta. 
| Descoperitor al preclasicilor italieni, 
| Ingres este un precursor al prerafae- 
| 


litilor englezi si al nazareenilor germani de 
mai tirziu. Pictura sa in tonuri plate, cu o 
lumină egală şi contururi nete, cu sinuozi- 
täti ale formelor, merge pinä la abstractiune 
prin coloritul neimitativ. Impresia de irea- 
litate si ficţiune este crescută prin deforma- 
tiile îndrăzneţe, care urmăresc desävirsirea 
ritmurilor. Caracterul material al lucru- 
rilor cedează intiietatii caracterului formal. 
Dacă s-a reprosat lui Ingres lipsa de 
à imaginatie si absenta preocupärilor psiho- 
A da ana Damingue logice, noblețea si emoția degajate de puri- 
ilei, 1859 tatea formelor au fost calităţi 
pe care le-au pierdut continuatorii şi imita- 

















e sale majore, 
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torii operei sale. In fapt, el nu a avut con- 
tinuatori, dupä cum el insusi pare a se situa 
in afara istoriei artei, ca si in afara eveni- 
mentelor istorice. Exemplul celor vechi si al 
lui Rafael nu i-a servit decit sá desco- 
pere el insusi natura. Ingres a atins de 
la inceput perfectiunea din care nu a pierdut 
nimic in decursul lungii sale vieti. A lucrat 
totdeauna cu greutate. Nenumärate schite 
au precedat compoziţiile de mai mare am- 
ploare si adeseori a pictat mai multe vari- 
ante ale aceluiasi tablou cu putine personaje 
(„Rafael si Fornarina^, „Paolo si Frances- 
ca", „Roger si Angelica" si altele). A ocolit 
expresia pasiunilor, evenimentele si cronica, 
situîndu-se de preferinţă în locul unde nu 
se întîmplă nimic („Les beigneuses", „Baia 
turcească”, ,,Odaliscele** si numeroasele 
portrete). În această privinţă este opusul lui 
Delacroix sau Géricault, pentru 
care coexistenta dramatică a personajelor 

: > = ^ - s Ingres Jean Dominique — 
si evenimentul impresionant sint substanta Autoportret la 78 de ani, 
operei. ulei, 1858, Muzeul Uffizi, 

In timp ce pentru Delacroix per- Pava 
sonajele fuzionează într-o unitate inextri- 
cabilă, la In gres compoziţiile mari par adesea o juxtapunere de schiţe, făcute după 
figuri care rămîn fără legătură. Absența de relaţii psihologice și finisarea fiecărui detaliu 
sfîrşesc prin a izola părţile între ele de ansamblu. 

Portretele lui Ingres sînt printre cele mai frumoase din lume. Stilul imprimat 
figurilor le scoate din realitatea banală si le situează într-o regiune pe care Ingres 
însuşi o numea „un peu au-delà“. Personajele sînt totdeauna retrase în ele, izolate 
de orice relaţie cu anturajul sau ambianța. Portretul colectiv nu l-a abordat, potrivit 
lipsei spiritului dramatic şi tendinței de a ocoli anecdota. 

Lipsa de acţiune şi viaţa vegetativä, ca şi podoabele si costumul, care devin adevă- 
rate ornamente plastice, au făcut reuşita deplină, îndeosebi a portretelor feminine 
ale lui Ingres. 

Trăsătura senzuală a nudurilor este păstrată în întregime în tratarea portretului 
feminin, care sugerează totdeauna nudul, dincolo de podoaba costumului şi adeseori 
schiţa nudului precede poza portretului sau a figurilor drapate (schiţele pentru ,,Prin- 
tesa de Broglie“). Spre deosebire de Delacroix, Ingres credea că arta nu 


poate depăşi frumuseţea naturii şi că arta este perfectă atunci cînd imită natura. 57 
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[ 
| De aceea, pentru a nu stinjeni iluzia vietii, el face sä disparä orice urmá a muncii artis- 
| tice si, in special, tusa. 

Respectul pentru natură nu l-a împiedicat pe Ingres să fie un deformator 
indräznet, cáutind s-o redea pină la caricatură. Această permanentă intervenţie asupra 
modelului, ca si asupra culorii, a facut să se spună că „lumea lui Ingres este aceea a 
i unei a doua linii si a unei culori secunde". Culoarea si linia sint într-o strinsă legătură. 

| Culoarea este reținută de linie si nu se evaporează la lumină. 
Opera lui Ingres, izolată în istorie, anunţă arta modernă, chiar pe cea abstractă, 


| 
| | prin sustragerea imaginii timpului si spaţiului. „Există un onirism al lui Ingres, 
| mai mult decît un erotism. Si dacă arta lui va fi comparată cu un curent contemporan, 
| acesta trebuie să fie mai degrabă surrealismul decit formalismul şi un purism oarecare” 
(A. Masson, Dominique Ingres). 
Ingres a fost multă vreme profesor şi în această calitate a ținut să noteze unele 
din convingerile sale de artist pe care le-a considerat demne de a fi cunoscute de către 
| elevii săi. Aceste note sînt adevărate mărturisiri, care ne inlesnesc pătrunderea in inti- 
, mitatea artistului, a gindirii sale, a pärerilor despre artä si artisti, despre tehnica artis- 
| ticä, precum si despre maeştrii picturii de altădată. 
În secolul al XIX-lea, mărturiile sale sint tot atit de importante ca si cele ale con- 
temporanului sáu, Delacroix, márturii care sint mai numeroase $i mai cunos- 
| cute, prin publicarea „Jurnalului“ si a corespondenţei. 
Temperamentele deosebite ale celor doi artişti au stat la originea unor doctrine 
opuse, care s-au înfruntat. Opoziția lor aminteşte de opoziţia şi dezbaterea mai veche, 





intre partizanii lui Rubens si cei ai lui Poussin, unii punind pe primul plan 
culoarea, iar ceilalti, desenul. 

Un tablou de Ingres atrage atentia prin desen; un tablou de Delacro LX 
este gustat îndeosebi prin calitățile culorii. Distincția are însă ceva relativ, căci este 
binecunoscută virtuozitatea de desenator a lui Delacroix, ca si voluptätile colo- 
ristice ale odaliscelor lui Ingres. Cele două teze sint mai degrabă opuse atunci cind 
se constată calitatea intelectuală şi abstractă şi, în consecinţă, mai obiectivă, a dese- 
natorilor şi a clasicilor, în general, care acceptă cu multă uşurinţă convențiile, nor- 
mele, regulile, precum și confesiunea intimă a personalităţii artistului, făcute cu aju- 
torul culorii. Astfel, cu mult sens spunea Ingres despre culoare, că „este antiis- 
toricä“, desigur referindu-se la subiectivismul său. 
= | În ceea ce priveşte tehnica, romanticii, cu Delacroix, au găsit în „tuşă” 
| misterul expresiei directe a sentimentelor, a emotiei si lirismului personal, in timp ce 
Ingres si clasicii, prin pictura netedä, urmäreau eclipsarea personalitätii si supu- 
nerea ei totalä temei. Aceastä supunere la temä cu inläturarea imaginatiei a fäcut din 
Ingres un mare portretist, in timp ce imaginaţia lui Delacr oix s-a manifestat 
din plin în povestirea bătăliilor, a vinätorilor, ca si în descrierea fabulosului unor regiuni 
necunoscute. Ingres era mai atent la ceea ce reprezenta, decit la modul în care era 
reprezentat, iar tehnica sa netedă este astăzi reluată de surrealisti, pentru care conti- 


- 58 nutul este mai important decît insási pictura. 


LU Lus 


] 
| 


alu LL LIU 








Foarte multe din aforismele lui Ingres se referá la desen si la formä. 


„Desenul este probitatea artei; trebuie sä desenezi incontinuu, sä desenezi cu 
ochii, cind nu poti desena cu creionul. A desena nu inseamnä, simplu, a reproduce 
contururile; desenul nu constá numai in linie. Desenul inseamnä totodatà expresia, 
forma interioará, planul, modelajul... Forma este fundamentul si conditia totului. 
Fumul insusi trebuie să fie exprimat printr-o linie... Cu cit liniile si formele sint mai 
simple, cu atît există mai multă frumuseţe si forţă ... Desävirsirea formei se obţine 
finisind. Există artisti care se mulţumesc cu expresia sentimentelor... Rafael si 
Leonardo da Vinci sint martori in a proba cà sentimentul si precizia pot sà 
se alieze. Noi nu procedäm materialmente ca sculptorii, însă trebuie să facem pictură 
sculpturală. Pictorul are dreptate să se preocupe de fineţe, însă trebuie să adauge forța, 
care nu exclude finetea... Expresia în pictură cere o foarte mare știință a desenului, 
căci expresia nu poate să fie bună, dacă nu a fost redată perfect. Nu poţi ajunge 
la această extremă precizie decît prin cel mai sigur talent în desen. Astfel, pictorii de 
expresie printre moderni au fost cei mai mari desenatori. Vedeţi pe Rafael! 
Expresia, partea esenţială a artei este intim legată de forma...” 
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ROMANTISMUL 


Estetica Romantismului a declanşat o mare revolutie a gîndirii si mentalitätii 
europene, care a produs o reînnoire a literaturii şi artelor. Aceasta a constat, esenţial, 
într-o întoarcere către izvoarele emotiei: sensibilitatea individuală, simpatia umană, 
entuziasmul si sinceritatea. Romantismul a fost o reacție a sentimentului împotriva 
raționalismului si a abstractiuni ideilor filozofice ale secolului al XVIII-lea. 

Cele două manifestări principale ale Romantismului, în literatură sı în artă, au 
fost: individualismul şi lirismul. 

Emanciparea omului a dus la apariția tipului de artist profund original, care nu 
recunoaşte o altă autoritate in afară de sensibilitatea si fantezia personală. Această 
trăsătură era negația Clasicismului, care făcuse din caracterul impersonal una din 
condiţiile perfecțiunii artei. 

Poetii si pictorii care, în fond, nu au vorbit decît de ei insisi, ridicînd sensibilitatea 
si emoțiile personale la rangul de expresie universală a fiinţei umane, au găsit calea 
directă către sufletul marii mulţimi a admiratorilor acestei arte noi. 

Aniversările centenarului Romantismului, din 1927 si 1930, au facut pe unii este- 
ticieni, Van Tieghem, Baldensperger, Mornet şi maiales Tudor 
Vianu, să examineze originile mai vechi, în istorie, şi mai adînci, în spiritul uman, 
ale Romantismului, care cunoscuse, la începutul secolului al XIX-lea, epoca sa 
de glorie, purtind în sine si elementele disolutiei lui, reacția realismului împotriva indi- 





vidualismului şi lirismului excesiv. 

Inceputurile istorice ale Romantismului pot fi găsite către mijlocul secolului al 
XVIII-lea. Descoperirea sentimentului naturii, redescoperirea frumuseţii goticului şi 
a sentimentului religios, a cărui expresie a fost această artă naţională, au reprezentat 
factorii de subminare a esteticii rationaliste a lui Boileau sau judecätile clasici- 
zante asupra artei medievale ale lui La Bruyere. 

Romantismul este însă, cum a considerat estetica modernă, „o stare de spirit", 
o constantă a sufletului uman, care s-a manifestat cu mai multă sau mai puţină forță 
in anumite epoci. El alcătuieşte astfel o trăsătură caracteristică a anumitor culturi 
si s-a putut vorbi de un romantism filozofic, politic şi chiar de un romantism al clasi- 
cilor. S-au putut arăta astfel trăsăturile ideale ale eroului romantic în contrast cu cele 
ale eroului clasic al artelor”. 


G. Călinescu, Impresii asupra literaturii spaniole Clasicism. Romantism. Baroc, Editura 


pentru literatură universală, Bucureşti, 1965, 





Romantismul a fost legat, pe bunä dreptate, de träsätura irationalistä a spiritu- 
lui* si de fortele intuitiei, care erau privite, la un moment dat, ca adeväratul organ al 
filozofiei, concepute in Antichitate ca o operä exclusivä a raţiunii. 

Începuturile irationalismului modern sînt descoperite în mișcarea ( ‘ontrareformel, 
cu celebrul ordin al iezuiţilor, călugării „mondeni“ care au perfecţionat arta cunoaşterii 





sufletului oamenilor pe calea sentimentului si a intuitiei. Opera rectorului Colegiului 


iezuit din Taragona, Baltasar Gracän, „El oraculo manual y arte de pruden- 
cia, 1653", a ridicat in constiinta omenirii un alt tip de om, „El discreto", care era 
menit să înlocuiască imaginea „curtezanului“, a omului de lume caracterizat de 
Baldassare Castiglione: „El discreto", este omul superior prin tact care, 
la un moment dat, a înlocuit omul superior prin rațiune din Umanism 

Odată cu tactul, a fost ridicat la rangul unei virtuţi de cunoaştere gustul, care, 
împreună cu valorificarea intuitivă, a stat la baza esteticii moderne întemeiate de 
Baumgarten (1750) sicontinuate pînă în zilele noastre de Bene detto Croce 
Această estetică îşi are rădăcinile în fundamentarea ec e de gust din estetica 
lui Kant, care valorifica noţiuni mai vechi si mai generale ca: „l’esprit de finesse" 
de , délicatesse“, precum şi acel „je ne sais quoi” al A b: atelui Bonhours** 

Întreaga artă a expresiei sentimentelor s-a întemeiat pe această estetică: arta lui 
Caravaggio, Guido Reni, Bernini, arta misticismului si a extazului 
religios, în care străbate noţiunea de „cœur“ opusă de Pasca | rațiunii, si „l’esprit 
de finesse", opus atitudinii de „l’esprit géométrique" 

Deoarece între Romantismul literar si cel artistic există un perfect paralelism, 
istoric si ideologic (..Le génie du Christianisme‘ a lu Chateau briand a apărut în 
1802, iar in 1804, Gros a expus tabloul , en din Jafta“*) este important a examina 
operele si träsäturile estetice ale acestui curent, care a fost cu mult mai strins legat de 
artä decit estetica idealistá a secolului al XV Cen ŞI a începutului secolului al XIX-lea, 
Este de menţionat că pînă la intensificarea mișcării romantice a dominat estetica Neo 
clasicismului si arta lui David, Guérin si Gérard, cu orientarea gustului 
către arta romană, în stilul basoreliefurilor de pe „Coloana lui Traian”. Acestei arte 
i-au urmat „ciclurile imperiale“ cu expedițiile napoleoniene şi gustul pentru alegoriile 
războinice. 

O unire între forma antică si sentimentul modern, romantic, l-a realizat 
Girodet. cu tabloul binecunoscut „Inmormintarea lui Atala si Prud hon 
cu dramatica pinzä „Justiţia şi răzbunarea divină urmărind crima” (1808). 

S-a dat denumirea, în Franţa, de Romantism, marii mişcări literare care a început 
către 1820 si a continuat pînă către 1850, în timpul Restauratiei si al Mon: whiei din 
lulie. Termenul denumeste o artă întemeiată pe imaginaţie si sensibilitate, opusă artei 
clasice a secolelor XVII şi XVIII. In lucrarea sa „Le Romaatisme'; F. Flutre arată 
că arta creștină occidentală se opune literaturii clasice, pägine, mediteraneene. Roman- 
tismul urmăreşte misteriosul, fantasticul infinit si est in timp ce Clasicismul 
cautä ratiunea, simplitatea, claritatea. 

.  Romantismul German si cel Englez au precedat si inffuentat Romantismul Francez. 
În Germania, Romantismul a început ca o mişcare de redesteptare a sentimentului natio- 








* T. Vianu, Studii de literatura universalá si comparatä, Ed. Academiei, 1960 
** Bonhours, De la manière de bien penser dans les ouvrages de l'esprit, 1687 
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nal germanic. Gottsched (1700—1766), Klopstock (1724—1803), cu opera 
„Mesiada“, Lessing (1729—1781) cu celebra lucrare ,,Laocoon", care a trezit 
fortele poetice ale lui Goethe, Wieland (1733—1813, Herder (1744 
1803) cu gustul literaturilor primitive, au fost poetii filozofi in parte ai entuziastului 
spirit germanic, numit în literatură „Sturm und Drang-Periode". Goethe (1749 
1832), cu cele două capodopere ale Romantismului German: „Goetz von Berlichin- 
gen“ (1772) si „Werther“ (1773) a fost, in prima perioadă a existenţei sale, reprezen- 
tantul cel mai de frunte al spiritului modern în literatură. El a găsitîn Schiller un 
prieten si un aliat al tendinţelor romantice din tinereţe. Drama „Faust“, care a inspirat 
ilustratiile fantastice ale lui Delacroix, începută în aceşti ani, si desävirsitä într-o 
bună parte a existenţei sale, este un simbol al destinului uman, al aventurii spiritului 
aspirind la misterele infinitului. 

Romantismul Englez a devenit popular cu opera lui Macpherson, cunoscut 
sub numele de Ossian, şi cu romanele lui Fielding și Richardson, 
„pictorul inimii umane“, al cărui roman „Clarisse Harlow" a fost socotit de 
Rousseau „operă fără egal in toate literaturile”. Intoarcerea la natură a fost 
reprezentată de poeţii Coleridge, Shelley, Keats, iar apogeul liris- 
mului este atins de Byron, cu celebrele sale poeme orientaliste. 

Romantismul Francez a avut patru perioade. Prima perioadă, ,,Preromantismul"', 
a fost marcată de celebra „Querelle des anciens et des modernes", începută încă in 
secolul al XVII-lea. Diderot se ridică împotriva tragediilor „artificiale si false" 
ale Clasicismului, inaugurînd , Tragedia burgheză“, fundată, nu pe „caractere“, ci pe 
condiţiile vieţii individuale. ,,Spatialitatea Clasicismului" se transformase in „tem- 
poralitatea Romantismului*, a omului intrat în istorie. „La voie du cœur“ si „les déli- 
ces du sentiment“ au ajuns, în literatură, la acele producţii de un realism pueril, plin- 
gäret şi ridicol, căruia i-au corespuns în pictură operele lui Greuze. 

Cas Rousseau, Diderot afost profund impresionat de Richardson 
căruia îi aduce un entuziast „elogiu“. Cu traducerea operelor lui Shakespeare, 
pătrunde în Franţa spiritul sumbru, misterios şi sălbatec, iar cu poemele lui Ossian, 
melancolia, care a adus acea modă a „genului sumbru“ în literatura. 

Jean-Jacques Rousseau (1712—1778) a fost adevăratul precursor 
al Romantismului. Prin opera sa revoluţionară, expresie a lirismului si a unei puternice 
si singulare personalități, Rousseau a adus pe primul plan al literaturii şi moralei 
sentimentul, prin care literatura devine „l’&panchement du cœur‘, mai mult decit o 
mărturie a spiritului, el este considerat, pe drept cuvint, un „părinte al Romantismului". 
Literatura Imperiului nu a fost decît un accesoriu al gloriei lui Napoleon. 
În marginea literaturii oficiale, opera lui Chateaubriand (1768—1848) (,,Atala”, 
„Le génie du Christianisme", „Rene“, „Les Natchez, „Les Martyrs") a însemnat 
o explozie de imaginatie si de lirism. El a deschis contemporanilor sài o lume necunos- 
cutá (anticá, celticá, germanicá), pátrunzind, prin puterea imaginatiel, in poezia locu- 
rilor si timpurilor celor mai îndepărtate. Patriotismul său l-a facut să creeze o arta 
nouă, personală, bazată pe imaginaţie şi sensibilitate. 

În timp ce în această a doua perioadă a Romantismului, Chateaubriand 
transpunea ceva din sensibilitatea literaturii burgheze, M-me de Staël (1766 
1817), ţinută în afara Franţei de ostilitatea lui Napoleon, atrăgea în „Scrisorile“ 
sale atenţia asupra poeziei intime și personale a germanilor, cu reveria, lirismul și 
misticismul ei. cerînd literaturii franceze să tindă a deveni europeană, 





A treia perioadá a Romantismului este marcatä de ceea ce s-a numit „la bataille 
romantique de 1820—1830“. Cu „Meditatiile“ lui Lamartine (1820), poezia 
francezá s-a indreptat cátre acea melancolie gravä si profundä si cátre o iubire, necu- 
noscuta din vremea literaturii lui Petrarca, märturisitä in termeni elegiaci si 
febrili. In 1822, au apărut ,,Odele lui Victor Hugo, care avea atunci 20 de ani, 
poezie calificatä drept „arta barbarä a unei náscinde". [neptiilor criticii, Hugo le 
räspunde, in 1827, cu celebrul manifest „Prefatä la drama Cromwell" iar, in 1830, 
cu „Hernani“, in care cere pentru teatru inspiratia din viatä, cu forta si fantezia unui 
Shakespeare. Triumful Romantismului a fost decisiv dupä ce Alexandre 
Dumas cunoscuse celebritatea cu drama „Henri III et sa cour". „Hernani“ a fost 
pentru generaţia lui Hugo ceea ce fusese ,,Cidul pentru contemporanii lui 
Cori eitie. 

In a patra perioadă, literatura cunoaşte triumful romanului „Notre Dame de 
Paris“ (1831) al povestitorului neistovit, Alexandre Dumas, creatorul nemu- 
ritoarelor „Les trois Mousquetaires“, ,, Vingt ans après le Vicomte de Bragelone", 
„Comte de Monte Christo“ si cu monumentala operă a lui Balzac „La Come- 


die humaine“ (1829—1850). În acelaşi timp, George Sand, prietena lui 
Chopin, stirneste entuziasmul cu „romanele romaneşti“, cu „romanele sociale‘ 
si cu „romanele cimpenesti“. 

Sfirsitul Romantismului, către 1850, este anunțat de pătrunderea spiritului ştiin- 
tific, a rațiunii si inteligenței in literatura care cunoscuse exaltärile pasionale si senti- 
mentale cele mai intense. Bunul simt s-a revoltat împotriva lirismului exacerbat, reven- 
dicînd o artă mai simplă, mai naturală, mai realistă. 

În muzică, Romantismul a fost ilustrat prin personalitatea si opera lui Hector 
Berlioz, cu celebra „Symphonie fantastique“, executată prima oară în 1830, 
cînd Berlioz semna alături de Th. Gautier si de Balzac pentru triumful 
lui „Hernani“. Ca si Rousseau, Berlioz face parte dintre creatorii la care 
imaginația şi sentimentul au fost mai puternice decit simțul critic. Importanţa lui în 
revoluția muzicii este egală cu aceea a lui Victor Hugo în literatură. 

Poetul pianului şi al gindirii muzicale romantice a fost Frederic Chopin care, 
prin concertele sale, a făcut pentru patria sa insingeratä mai mult decit acţiunile şi 
tratatele militare. Scrisorile sale, descoperite după moarte (1848), aruncă o nouă lumină 
asupra mişcării muzicale, a literaturii si societăţii timpului, precum şi asupra com- 
pozitorului şi pianistului însuşi. Delacroix, prietenul şi admiratorul lui C hopin, 
a mărturisit. de mai multe ori în „Jurnalul“ său, contribuţia pe care acesta a avut-o 
la înţelegerea Romantismului şi a artei în general. 

Ştiinţa esteticii, născută în timpul Romantismului, a fost la început legata de filo- 
zofia idealistă. Sub influenţa lui Winckelmann, ea nu a mai recunoscut perfec- 
tiunea artei Evului Mediu, redescoperită de creștinismul romantic. Singurul pictor, 
cu adevărat romantic, Delacroix, nu are nimic de-a face nici cu imitatorii Evului 
Mediu în arhitectură, nici cu pictorii englezi ,prerafaeliti (Dante Gabriel 
Rossetti, William Hunt, John Millais), inspirați din estetica 
lui Ruskin, nici cu germanii „nazareeni“, mişcare condusă de Friedrich 
Overbeck. 

Esteticianul Giambattista Vico considera, în acelaşi timp (1725), cá 
marii poeţi şi pictori nu se nasc în epocile de reflexiune, ci în cele de imaginaţie, care 
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sint numite barbare. Astfel au fost Homer în „barbaria antică“ si Dante in 
„barbaria Evului Mediu”. Vico mărturisea astfel în favoarea artei ieşite din imagi- 
nație. ..cä ea este cu atit mai robustă, cu cit raţiunea este mai slabă”. 

Richard Hamann si Herder au fost continuatorii aceloraşi idei, 
apärind „arta primitivă” in care omul naturii „pictează ceea ce vede şi cum vede“. 
Un cîştig definitiv al esteticii romantice a fost aducerea criticii de la obiect la subiect, 
urmărirea în tablou sau statuie a personalităţii artistului, cu sentimentele, idealul şi 
îndoielile sale. Literatura si critica romantică au mai avut şi marele merit de a dezlega, 
umanitatea de admiraţia fara margini a Antichității şi Renaşterii. 


pentru totdeauna, 

În Germania, susținătorul întiietăţii sentimentelor asupra raţiunii, veritabilul 
»rezentant al mişcării „Sturm und Drang“, a fost Richard Hamann. După 
cest estetician, geniul desminte toate regulile artei si contrazice toate fundamentele 





sistemelor esteticii. 
Goethe, în tinereţe (cu acel eseu „Asupra arhitecturii gotice“, scris la 20 de 
ei din Strassburg pe care o descoperise atunci, entu- 
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ini. in 1770, în onoarea Catedra 


ziast) a fost un adept al ideilor lui Hamann. „Goticul nu este numai fortà si bru- 
talitate ci, de asemenea, si frumusete. Este o frumusete diferitä de frumusetea slabä 
tetizantä a Rococoului. Arta nu inträ in intregime in conceptul frumusetii. Ade- 
várata. marea artă, este mai adevărată si mai mare decit arta frumoasă... Arta säl- 
baticilor nu primeste o unitate spiritualà decit de la sentiment. Dar, fie cà provine din- 
tr-o sálbáticie pe de-a-ntregul frusträ sau dintr-un sentiment rafinat, arta este com- 
pletä si vitală. Este arta caracteristicului, singura artä adeväratä. Geniul nu trebuie 
sä priveascá nici modelele, nici regulile; el nu trebuie sá foloseascä aripile altuia, ci 
propriile sale aripi”. 

In acelaşi timp cu Goethe, esteticieni ca Wackenroder, ale cărui idei 
au fost räspindite de către prietenul său Tieck side Schleiermacher, con- 
temporanul lui Novalis, au influențat pe Friedrich Schlegel (1772 
1829). 

Adeväratul continuator al lu Wackenroder a fost englezul John 
Ruskin (1819—1900), creatorul unei critici, adversare a științei in artă si a Renas- 
terii Italiene. Ruskin a fost prea adinc cufundat in arta gotică pentru a mai vedea 
cu claritate ceea ce se intimplä in jurul lui. Astfel, el a dispretuit pe cei doi mari pictori 
XIX-ea, Constable si Bonington si l-a apreciat 


acroix si peisagistii francezi de la 1830 au fost mai clarvá- 





englezi ai secolului a 
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zätori decit Ruskin 

Prima lucrare este intitulată „Estetica“; publicată între 1750—1758 si aparţine 

lui Baumgarten. Pe urmele cunoscutei „cunoasteri confuze“ a lui Leibniz, 

Baumgarten a afirmat principiul cunoaşterii confuze, apanaj al artei, deosebit 

find de cel al „cunoasterii distincte", cu care operează ştiinţa. In sistemul spiritului 
uman, arta ocupá un loc aparte, legitimat filozofic 

Emmanue Kant (1742—1804), fondatorul esteticii idealiste, in celebra 

* (1790) legitimează autonomia frumosului, întemeiat pe ,,judecatile 

de gust’. izvorite din sentimentul subiectului si nu din conceptul obiectului. Principiile 

| subiectivul si, într-o bună măsură, arbitrarul în judecätile de artă, 

erne ale artei, distincţia dintre artă si natură si dintre artă si ştiinţă, 

preponderent imaginativ si absolut original al geniului, sint idei 


„Critică a judecății 


stabilite de Kan 


area regulilor et 





caracterul spontan, 


intrate în patrimoniul comun al esteticii. 











In intemeierea conceptului de istorie in artä s-au remarcat esteticienii filozofi: 
Herder si cei doi Schlegel. Ei au combätut conceptul frumosului absolut 
al artei care era socotit de către Winckelmann să fi atins perfecțiunea in Anti- 
chitate, ceea ce a reprezentat un cîştig al esteticii. 

Georg Hegel (1770—1831) preia unele din ideile lui Schelling. Scopul 
artei este de „a manifesta adevărul sub forma reprezentării sensibile“. Consecințele 
la care ajunge Hegel sint mult mai radicale decît acelea ale lui Schelling. 
El se opune imitatiei naturii pe care o consideră o muncă inutilă. „Nici naturalul obiectiv 
nu este regula, nici pura imitație a aparentelor exterioare nu este scopul artei. Unicul 
scop al artistului este expresia idealului. Ştiinţa şi filozofia au acelaşi scop cu arta, 
însă gindirea poate recunoaşte adevărul într-un mod mult mai profund decit arta. 
Pentru prima dată în istorie, de la greci, dezvoltarea artei nu mai are loc prin imitarea 
naturii, cu cele trei etape: pregătirea, perfecțiunea, decadenta. Ea se face prin reprezen- 
tarea idealului, mai întîi prin semne abstracte (..simbolicá"), apoi este concretă, prin 
echilibrul corpului şi ideii şi acordă prioritate ideii devenind „romantică“. Acestor 
trei trepte ale artei le corespund cele trei arte figurative: arhitectura, care este simbolică ; 
sculptura, care este clasică, şi pictura, care este romantică. Simbolicul, clasicul şi roman- 
ticul ating fiecare perfecțiunea, fie în raport cu diversele stadii ale civilizaţiilor, fie in 
raport cu diferitele arte prin care se manifestă. Gindirea lui Hegel a însemnat un 
progres considerabil al esteticii. Cu triada lui evolutivă, el leagă fazele dezvoltării 
gustului de dezvoltarea generală a spiritului uman iar nu de raportul cu o frumusețe 
“unică, statică. Prejudecata frumuseţii se mărginește acum la o singură fază a artei, 
chiar dacă aceasta este considerată ca cea mai importantă, ceea ce nu va mai împiedica 
de acum înainte ca istoria generală a gustului să hie legată de personalităţile particulare 
ale artistului, mereu reînnoite. Astăzi, noi 
interpretăm în același mod istoria gustului 
$i menţinem reprezentarea lui Hegel 


despre pictură, sculptură si arhitectură. „Să 
sperăm că această expunere, necesar frag- 
mentară şi schematică, indică suficient gran- 
doarea istoriei artei, imaginată de Hegel, 
şi conştiinţa spirituală nouă a operei de 
artă, rafinamentul şi gustul său artistic. 
Se poate spune că, nu din istoria lui 
Winckelmann, ci din aceea a lui 
Hegel trebuie să plece orice tentativă 
ulterioară de a funda veritabil istoria si 
critica de artă“. 

Difuziunea esteticii idealiste în Franta 
s-a făcut prin ginditori mai puţin profunzi, 


SE Venturi, Op. cits p. 47. 


Gros Jean Antoine — 
Bonaparte la podul Arcole, ulei, 
1796, Muzeul Luvru, Pari: 
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cum au fost Victor Cousin, 
Lamennais, Guizot. 


Romantismul artistic a fost, in mod re- 
marcabil, un fenomen paralel cu cel literar. 
El se va declansa 15 ani mai tirziu. Pinä la 
această dată, domină încă in Franţa stilul 
„empire“ al lui Pierre Guérin şi 
Gerard, artă supusă esteticii lui David 
si, indirect, gustului personal al lui 
Napoleon. Alegorii, mai reci decit cele 
ale vechiului regim, pătrund pînă si în 
decorația interioarelor si a mobilierului. 


Dintre elevii lui David, multi au 
incercat unirea formei clasice cu sentimentul 
modern, romantic. Astfel, a fost Girodet 
in .Inmormintarea lui Atala’ (1808) 
sau Prud' hon cu celebra „Justiţia si 
răzbunarea divină urmărind crima'* (1808), 
opere care anunțau Romantismul. 


Semnalul asaltului Romantismului în 
pictură a fost expoziţia pinzei „Pluta medu- 
zei a lui Géricault (1819). Recea 
„artă eroică“ era înlocuită cu drama unui 
eveniment întîmplat. Mort prematur (la 33 
de ani, in 1824), Géricault este urmat 
de Delacroix, care, în 1822, expusese 
lucrarea „Dante si Virgil“. Prin conţinutul 
dramatic si coloritul neobişnuit, a stirnit 
entuziasmul spectatorilor. Originalitatea si 
forța personalităţii artistului treceau pe 
primul plan. Romantismul literar influen- 
tase profund spiritele. Literatura si arta 
fac corp comun, ca niciodată în istorie. 


Romantismul proclamă dreptul la artă 
a tot ceea ce are viata. Arta se inspiră 
din actualitate, din istoria naţională, 
din noua literatură imaginară, din vi- 
surile Orientului si fictiunile germanice. 
Chateaubriand furnizează temele 
creştine, Doamna de Staél descoperă 
literatura germană şi italiană, Goethe și 
Shakespeare inspiră pe Delacroix. 
O dispută se declanşează între clasici și 
romantici cu privire la predominanta dese- 
nului sau a culorii. Partizanii doctrinelor 
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adverse au fost Ingres, Delacroix si adeptii lor. Parte din ei sustineau nece- 
sitatea unui invatamint solid al desenului şi compoziţiei, aducind ca exemplu şcoala 
italiană cu Rafael, alţii afirmau predominanta culorii în evocarea realităţii şi a 
vieţii. Era lupta dintre o artă metodică și reflectată si o alta, bazată pe instinct şi pasiune. 
Unii căutau evocarea calmului, echilibrului si a frumuseţii ideale, alţii căutau efectele 
puternice, dramatice. „„Apoteozei lui Homer“ a lui Ingres i se opun „Masacrele 
din Chios" şi „Cucerirea Constantinopolului de către cruciați” ale lui Delacroix. 

Eugene Delacroix (1798—1863) a fost elevul lui Guérin, însă s-a 
format copiind la Luvru, după venețieni si după Rubens, şi studiind operele lui 
Gros si Gericault. Primele desene, copii după Goya si Rowlandson, 
arată gustul pentru arabesc, care imprimă gestul viu și rapid, cu toate că în lucrările 
de şcoală nu îndrăzneşte încă să înfrunte maniera oficială. Prin instinct se apropie de 
Goya, prin educaţie, de Rafael. Impulsul decisiv pentru găsirea personalităţii 
îl primeşte de la prietenul său mai în vîrstă, Géricault, faţă de care se simte un 
elev respectuos. Tabloul „Pluta meduzei* a fost pentru el o descoperire uluitoare în 
domeniul expresiei intensității simtirii si al freneziei, prin mişcare si formele sculptu- 
rale. Sub această impresie, pictează „Barca lui Dante". Damnaţii, cu musculatura 
în tensiune, în paroxismul disperării, par a descinde direct din opera lui Géricault, 
din aceeaşi atmosferă de întuneric şi teroare. Delacroix páseste însă pe drumul 
propriu în concepţia formelor, care nu mai sînt definite prin lumină si culoare si nici 
clädite prin juxtapunerea unei pärti lingä alta. El intrevede deja tehnica in care detaliile 
sînt sacrificate ansamblului. Delacroix continuă observaţiile în muzeu, oprin- 
du-se îndeosebi asupra lui Veronese, G iorgione, Velázquez, Rubens. 
Este impresionat in special de verva si furia pensulei lui Rubens, care il 
apropie de Gros, elevul lui David, 
admirat deopotrivă de Géricault. 
Gros, la rindul său, apreciază pictura lui 
Delacroix si doreşte să-l aibă în atelier. 
Prin Gros, ca şi prin Géricault, 
Delacroix are revelaţia energiilor dez- 
läntuite de cal si călăreț, de bătăliile ero- 
ice și vinătorile singeroase. In lucrarea 
„Ciumaţii din Jaffa“, Gros anticipa pe 
Delacroix în privinţa elanului și a efec- 
tului principal al ansamblului. Sub această 
puternică impresie, Delacroix lucrează 
tabloul ,,Masacrele din Chios", expus la 
salonul din 1824. Pinza de dimensiuni impu- 
nătoare transpune drama umană în dome- 
niul realului şi al sublimului cotidian evocat 
cu putere de Byron. Acţiunea principală 
se petrece pe primul plan, poate sub influ- 
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Delacroix Eugene — 
Autoportret, ulei, c. 1836, 
Muzeul Uffizi, Florenta 








68 

























enta lui Gericault, cuprinzind toatä 
anxietatea si durerea fizicá, ravagiile maladiei 
si teroarea morţii. Delacroix nu este 
incä eliberat de modelajul puternic care 
estompeazä culorile. El se elibereazä com- 
plet de Géricault dupá ce cunoaste 
pictura englezä. Incä in timpul cind lucra 
la tabloul „Masacrele din Chios", arta lui 
Constable si Lawrence il impre- 
sioneazá profund. Aceasta l-a indemnat 
să pună capăt definitiv manierei sale ,,aca- 
demice". Un voiaj in Anglia în timpul anu- 
lui 1825 îl ajută şi mai mult să se depărteze 
de vechea manieră şi să-şi însușească noul 
limbaj pictural, cunoscînd mai bine s 
lui Constable, Turner si Lawrenc 
Prin intermediul lor, Delacroix con- 
cepe pictura pură, descărcată de orice 
reprezentare şi semnificație precisă, bazată 
numai pe expresie şi sugestie, datorită 
coloritului muzical, fiind pregătit să treacă 
de la arta expresiei plastice la aceea a expre- 
Delacroix Eugene - siei cromatice. Inceputul acestei perioade 
Mani MUT PAS CNS este marcat de strălucitul nud ,,Femeia cu 
ET papagalul”, un adevărat foc de artificii co- 

loristic. Tema calului şi cäläretului este un 
alt prilej de desfăşurare a intensei fantezii cromatice (,,Calul speriat de furtună“, ,,Ba- 
lada lui Tom O'Shanter", „Fuga contrabandistului“). Elanul acţiunii este comunicat 
prin viteza și ductul liniilor, ca şi prin fluiditatea coloritului. Tehnica este pusă total 
în slujba limbăjului sufletului. 

In 1828, expune tabloul de mari proporţii „Moartea lui Sardanapal", care rezumă 
toate noile sale cuceriri. Inspirat de Byron, tabloul este o adevărată apoteoză a 
picturii romantice, atît ca temă, cit mai ales ca imaginație si execuţie. Cascadele de 
forme umane, de bijuterii si pietre preţioase sint un prilej pentru o adevărată feerie 
coloristică, evocind Orientul fabulos al imaginaţiei poeţilor. Compoziţia în diagonală 
rupe cu tradiţia avanscenei si stabilităţii formelor în plan şi ascultă de un nou principiu, 
al virtejului sau spiralei, care aminteşte de dinamismul compozițiilor lu Rubens. 
Anecdota nu este decit un pretext pentru a simboliza tumultul vieții interioare a artis- 
tului, meditatiile sale asupra ruinei vieţii materiale si atotputerniciei morţii. In legä- 
tură cu aceeași filozofie pesimistă asupra destinului, Delacroix se îndreaptă 
către inepuizabilele teme ale lui „Faust“ de Goethe, executind o serie de litografii 
(„Faust in cabinet" si ,,Mefistofeles în Munţii Harz"). 

Dacă ,,Moartea lui Sardanapal“ a fost primită cu rezerve, „Libertatea conducind 
poporul“, expusă in 1830, îi aduce consacrarea oficială şi decorarea sa cu ,,Legiunea 
de onoare“. Pinza exprimă entuziasmul lui Delacroix pentru revoluţie, pe care 
o încarnează in figura simbolică a femeii, ridicată peste ruine şi morti, în vîrful pira- 
midei răsculaților. Arhitectura instabilă a compoziţiei sugerează mişcarea tumultuoasă 





Delacroix Eugene — 
Libertatea conducind poporul, 
ulei, 1831, Muzeul Luvru, Paris 


si forța revoluţionară, ca un simbol al re- 
suscitärii vietii dupä intunecatele meditatii 
asupra mortii. Lectia clasicilor si descope- 
rirea romanticilor sint intim unite in aceastá 
lucrare de hotar. 

In 1832, Delacroix se imbarcä 
pentru Maroc împreună cu Contele 
Mornay ambasadorul Frantei in aceastá 
tara. Delacroix studiază peisajul, tipurile 
umane, atitudinile, expresiile, costumele. îm- 
bogätindu-si astfel viziunea, din care vor 
izvori apoi tablouri ulterioare cu teme sau re- 
miniscente orientale. Marocul nu a făcut 
decit să alimenteze tendinţe înnăscute şi con- 
stante ale lui Delacroix. Îndeosebi sce- 
nele cu cavaleri orientali, războinici în exer- 
citii sau în lupte se datoresc inspiraţiei 
acestei perioade. O deosebită atracţie asupra 
lui Delacroix au exercitat-o femeile 
arabe sau evreice. Expresia misterioasă femi- 
nină, costumele si podoabele orientale, cu 
coloritul strălucitor, sînt unele din temele 
preferate ale schițelor. Amintirea tipurilor 
feminine şi a atmosferei intime, orientale. 
avea să o sintetizeze în celebra pînză „Femei 








Delacroix Eugene — 
Femei din Alger, ulei, 1834, 
Muzeul Luvru, Paris 


Delacroix Eugene — 
Femei din Alger, detaliu, ulei, 
1834, Muzeul Luvru, Paris 
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din Alger“, expusă in 1834. Pätrunderea în lumea visului oriental este un prilej pentru 
desfásurarea unei simfonii coloristice, de data aceasta intr-o viziune staticá, cu ajutorul 
unei compozitii de facturä clasicä. Astfel, excursia in Maroc a alimentat dubla inspi- 
ratie alui Delacroix, cea romantică. cu exaltarea forţelor instinctive, si cea clasică, 
înclinată, spre echilibru si măsură. Evoluţia artistului se desävirseste cu ultimele pinze 
de dimensiuni mari dintre 1837 si 1841, înaintea operelor sale decorative. Din această 
epocă ,,Batalia de la Tailleborg aminteşte pe Rubens, prin mişcarea impetuoasă, 
tradusă in virtejul liniilor compoziționale. Tot din Rubens se inspiră anatomia 
si mişcarea „Sfintului Sebastian“. in timp ce in „Medeea furioasă” din 1838, formele 
capătă soliditate sculpturală, iar compoziţia este rezolvată într-o manieră clasică, 
piramidală, ca în operele lui Rafael. În aceşti ani, reîntoarcerea la Clasicism este 
vădită şi in „Marc Aureliu murind“, care aminteşte de Poussin sau David. 
| In 1840, pictează pentru Versailles „Intrarea cruciaților în Constantinopol“, 
unind inspiraţia medievală cu experienţa orientală. A fost ocazia să picteze din nou 
o suită somptuoasä de cavaleri, avansind în faţa invinsilor, de data aceasta cu o alurä 
obosită, prea puţin triumfătoare. Culoarea însăşi exprimă un sentiment general de 
depresiune si epuizare, ca un adevărat adio freneziilor Romantismului. 

In ultima perioadă a activităţii, Delacroix a avut norocul unor mari comenzi 
oficiale pentru decoraţii murale: salonul regelui și biblioteca din Palatul Bourbon, 
cupola şi hemiciclul Bibliotecii Camerei Pairilor din Luxemburg, plafonul Galeriei 
Apollo din Luvru, plafonul şi Salonul păcii din Primăria Parisului si, în sfîrşit, o deco- 
rațe pentru Biserica St. Denis si decoraţiile Capelei St. Anges la St. Sulpice. 
Delacroix are ocazia să dezvolte concepţia unei arte predominant simfonice în locul 
celei de confesiune din pictura de şevalet. Latura clasică a artei lui Delacroix 
care apăruse în tablourile anterioare, capătă o situaţie preponderentă. Studiul nudului 
precede înfăţişarea personajelor şi a detaliilor exterioare. De asemenea, studiul decora- 
tiilor clasice ale Renaşterii aveau să completeze documentaţia prealabilă. 

In salonul regelui, Delacroix pictează două casete ale plafonului cu figuri 
alegorice in „grisaille“, amintind de gratia si proporţiile lui Jean Goujon, însă 
aducind o variaţie mare de atitudini si mişcări, mijlocite de arhitectură. 


Delacroix Eugene — 
Intrarea cruciaților 
în Constantinopol, 


detaliu, ulei, 1840, Muzeul Luvru, Paris 








Delacroix Eugene — 
Lupta lui lacob cu ingerul, 


Caine Cul X Dirite 
Saint, >UIDICE, Faris 


In cupolele bibliotecii, Delacroix evocă istoria spiritului uman in cucerirea 
universului, redată într-o serie de alegorii: poezia, teologia, legislaţia, filozofia, știința, 
fiecare tratată în patru subiecte, conform configurației spaţiului. Este bilanţul aventurii 
terestre a umanităţii într-un program de o amploare nemaiintilnită de la Renastere, 
echivalentul pe alt plan, în literatură, al „Comediei umane” a lui Balzac. Dacă 
in ceea ce priveşte culoarea și tehnica, pictura de maturitate a lui Delacroix pre- 
merge Impresionismului, concepţia formei şi concluziile asupra destinului picturii sînt 
opuse acestei mişcări. Alături de ceea ce el numeşte „muzica picturii”, semnificaţia 
spiritualä rămîne obiectivul principal al artei. 

In Biblioteca din Luxemburg, între 1840 si 1846, Delacroix concepe, într-o friză 
de figuri, alegoria poeziei şi artelor, alături de pacea şi frumuseţile naturii. Stäpin pe 
resursele artei monumentale, în primăvara anului 1844, in 17 zile, lucrează „Pietà“ 
de mari dimensiuni din St. Denis şi St. Sacrement în care intensitatea lamentatiilor, 
anatomia si compoziţia simetrică amintesc de manierismul lui Rosso. 

In 1850, se angajează să termine decorul Galeriei Apollo din Luvru, într-un spaţiu 
lăsat liber de Le Brun. Aci, Delacroix trebuia să adapteze decorația la opera 
inaintasului sáu, mentinind echilibrul între ordinea clasică si exuberanta, luxul si 
pompa barocă. Tema aleasă a fost victoria luminii şi spiritului — Apollo — asupra 
principiului întunericului şi al răului — şarpele Pyton. 

După lucrarea din Luvru, Delacroix se consacră decoraţiei din Hötel de 
Ville (1852—1854), realizind lucrarea „Triumful păcii“, cu inspiraţie din izvoare clasice. 
Ultima operă murală este cea din capela St. Anges din St. Sulpice. Aici execută 
importantele lucrări ca dimensiuni si valoare: „Heliodor gonit din templu“ și „Lupta 
lui Iacob cu îngerul“, opere considerate ca adevăratul său testament artistic. 
[n prima, dinamismul compoziţiei şi corpurile răsturnate amintesc de Tintoretto; 71 


in a doua, vehementa luptei contrasteazä cu 
natura calmä, monumentalä, care serveste 
de fundal, unul din cele mai frumoase pei- 
saje din istoria artelor. Pentru ultima 
oará, intr-o lucrare de mari proportii, 
Delacroix isi destäinuieste crezul sáu 
artistic in privinta destinului artei, care este 
valoarea simbolismului spiritual, aláturi de 
muzicalitatea picturii. 
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Delacroix nu a acceptat decit cu 
rezerve calificarea de romantic. A fost un 
revoltat contra Pseudoclasicismului davidian 
si a vrut să se ataseze marii tradiţii clasice 
unde a înţeles că se situează atit Rubens 
cît şi Rafael. Epitetul de romantic 
este neincäpätor pentru a cuprinde un pic- 
tor de gen, un animalier, un litograf, un 
pictor de flori, un peisagist, un orientalist. 
un pictor religios şi un mare decorator. 

„Jurnalul“ lui Delacroix este o 
adevărată confesiune a pictorului. El nu 
a scris pentru a spune frumos, ci pentru a 
comunica ceva interesant. 





Delacroix Eugene — 
Arab atacat de leu, 


ulei. 1850. Din Delacroix au descins pictori atit 
Art Institute of Chicago de diferiți, ca Van Gogh, Cezanne 


si Renoir, Bonnard si Matisse. 
Dupä Delacroix, fericirea unui 
artist este aceea de a simti natura si de a sti 
| să o redea ferindu-se de „reţete“, imprumu- 
= iu a tate chiar de la marii maestri. El considerä 
3 Mason Lem Bart pictura ca cea mai îndelungată si dificilă me- 
serie, care cere multá eruditie si, in acelasi 
timp, o tehnică perfectă. Preocupat de modul 
de predare si de instruire, Delacroix 
ajunge la concluzia că învățămîntul nu tre- 
buie să fie un antrenament în dezvoltarea 
usurintei de predare, ceea ce ar duce la ma- 
nierism. Afirmă că cea mai utilă instruire 
o constituie exerciţiul prin copierea marilor 
opere de artă şi că nu se poate ajunge 
la o instruire completă fără a vedea Italia, 
pentru ca după aceea să uiţi detaliile şi 
exactitatea, asa cum, adeseori, a finisa un 
tablou înseamnă a-l strica. Ultimele tuse, 
puse sub pretextul de a acorda părţile, îi 
suprimá prospetimea. 
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Blacke William — 
Creatorul, 


Critica de artä si estetica acestei perioade s-au gäsit, cu Théophile Gautier, 
(1811—1872) într-un complet dezacord cu arta şi viata spirituală a contemporaneitátii. 
În opera sa capitală „Les Beaux Arts en Europe“ (1855), Théophile Gautier, 
admirator al lui Ingres, formulează pentru prima oară teoria „artei pentru artă“, 
cu sensul eliminării din artă a scopurilor numite mai tirziu ,,extra-estetice si a creaţiei 
unei frumuseți formale întruchipate in opera lui Ingres. Conceptul purei speculaţii 
formale nu se născuse inca: „forma pentru formă“ a fost precedată de teoria „formei 
pentru frumos“, pentru un frumos ideal, la care, încă din vremea lui Ingres, nu 
mai adera nimeni. În acelaşi timp, pictura „„d'avant-garde“ era dispretuitä, iar corifeii 
săi, ignorati sau ridiculizati, au cunoscut cele mai aspre privatiuni pînă către 
sfîrşitul secolului. Prejudecata unor legi imuabile ale artei apărate de critică a avut 
dublul efect nefast al reprimării artiştilor novatori şi al fortificării poziţiei picturii 
oficiale, coborite la „academism“ si ,pompierism". Gautier, care prefera pe 
Gavarni lui Daumier, confunda critica de artä cu literatura si simtul innäscut 
al înţelegerii artei cu virtuozitatea ,,transcrierii ei literare. „El ia un tablou, îl descrie 
in maniera sa, face el însuși un tablou care este incintätor, dar nu face un act de verita- 
bilă critică“, a scris despre el Delacroix. 

Către mijlocul secolului, un pictor mediocru, însă un excelent scriitor şi cunoscă- 
tor al istoriei, Eugene Fromentin se afirmă ca o figură singulară prin unele 
din părerile sale critice si estetice. Astfel, în „Salonul“ din 1845, formulează ideea 
modernă a subiectivitátii vederii naturii, a acelei „manière de voir“ scumpă roman- 
ucilor. „Natura să fie pentru voi o ocazie de a simţi, de a visa, de a reflecta si inventa. 


bet Gustave — Femeie adormită lîngă piriu, ulei, 1845; The Detroit Institute Arts 
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Studiati procedeele maestrilor, dar nu căutaţi decit în voi imaginea înnăscută a fru- 
mosului şi a inspiraţiei”. 

In 1876, Fromentin publică lucrarea care l-a făcut celebru pentru 
posteritate „Maîtres d'autrefois", cuprinzind o analiză a picturii flamande si 
olandeze din secolul al XVII-lea, realizată mai ales în lumina experienţei si idea- 
lului romanticilor. Partiala limitare a vederilor sale corecta erorile anistorismului lui 
Winckelmann si, fără să aibă intenţiile lui Baudelaire, a adus unele 
din cele mai frumoase pagini ale criticii artistice judecind pictura lui Rubens sau 
Rembrandt. Dacă prejudecățile academice l-au împiedicat să vadă cu justete 
problema stilului, dotatia și profesiunea l-au ajutat să analizeze cu pătrundere proble- 
mele specific plastice si, îndeosebi, pe cele ale tehnicii picturii. Din punct de vedere 
teoretic, el a confundat stilul cu tehnica, după maniera eclecticilor, către care îl îndrepta 
practica artei sale; încercarea de a concilia desenul lui Ingres şi culoarea lui 
Delacroix, i-a adus o continuă dezamăgire. 

Contribuţia sa la istoria criticii a rămas una din cele mai preţioase, în special prin 
analiza tabloului: a arhitecturii lui, a coloritului, a clarobscurului si, situindu-se în 
rindul pictorilor care au vorbit despre pictură, a contribuit la înlăturarea unor preju- 
decäti estetice, venite, unele pe calea anistorismului lui Winckelmann, altele 
din teoriile Clasicismului, care sustinuse cu tărie: ierarhia estetică bazată pe ierarhia 
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subiectului. 
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Bingham George Callab — 
Vinätori pe Missouri, 


ulei, 1845, Metr 
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REALISMUL 


In gindirea si in modul de viatä al lumii apusene, anul 1848 a insemnat o schimbare 
radicală. În Franţa, această dată a marcat sfîrşitul ,,vechiului regim", însă in tot 
Apusul a însemnat sfîrşitul unei mentalități pe care Revoluţia din 1789 o zdruncinase 
din temelii. 

Socialismul, devenit partid politic în Franţa sub „Monarhia din Iulie”, a asigurat 
calea revoluţiei. 

În viaţa materială, schimbările concomitente au fost tot atit de radicale: mașina 
devine baza industriei; primul tren porneşte in 1830; se înfiinţează liniile transatlantice, 
conduse de marile companii de navigaţie; în deceniile patru și cinci ale secolului apar tele- 
graful şi telefonul. Începutul industrializării creează noua clasă revoluționară, prole- 
tariatul. Reacţia în lant a invențiilor în toate domeniile cercetărilor secolului a dus la 
schimbarea înfățișării societätii*. În filozofie se afirmă concepţia pozitivistă a lui 
Auguste Comte. 

Ca rezultat al gîndirii realiste, arta, cu Gustave Courbet, lansează fai- 
mosul ..Manifest al realismului“, Millet isi consacră arta țăranilor, în același 
spirit realist, iar Daumier înfățișează, într-un stil grandios si amplificator, prole- 
tariatul participant la luptele politice și noua burghezie, ca simplu spectator. 

Între 1830 si 1840, Romantismul era în declin. In opoziţie cu subiectivul, visul si 
imaginaţia, cu evaziunea în istorie sau în exotism, se impune în artă observ atia obiectivă 
a realităţii prezente, imediate, reflex al progresului gîndirii materialiste si al dezvoltării 
spiritului pozitivist. 

Critica de artă și estetica au cunoscut disputele între Clasicism, Romantism 
si Realism. „Salonul“ din 1824 a ridicat „problema Delacroix” în fata criticii. 
Stendhal, apărător al gustului clasic și adept al artei lui David, i-a fost 
potrivnic; Thiers, care susţinea reforma lui David, a acelui „Grand goût 


Descoperirile lui Helmholtz, Carnot, Joule, Maxwell dau un impuls consi- 
derabil fizicii: Deville si Bertholet revolutioneaza chimia; Darwin, cu originea speciilor, 
moditică gindirea biologilor: Claude Bernard, descoperitorul funcţiei glicogenice a ficatului, 
revolutioneazá gindirea medicală cu celebra lucrare: „Introduction à l'étude de la médecine expéri- 
mentale", 





impotriva a ceea ce a numit „les petitesses, les faussetés, les minauderies du siècle 
dernier a avut, cu arta lui Delacroix, revelația unei noi şi mari picturi: Vitet, 
dimpotrivă, a văzut in opera lui Delacroix („Marino Faliero“, 1827) „un motiv 
de scandal". El se ridica împotriva tehnicii „inachevé conscient", precum si împotriva 
expresivitätii exagerate care tulbură echilibrul compoziției. 

În 1831, tabloul lui Delacroix „28 iulie 1830“ a stirnit opoziția celor care 
demascau „idealul uritului‘ si, în acelaşi timp, aprobarea celor care arătau „eroarea 
lui Ingres” (criticul Planche). 

Rezistenta impotriva Romantismului ca si impotriva Realismului scolii de la Bar- 
bizon a fost realizată de Ingres. La rindul ei, arta lui Ingres a fost înfățișată 
„ca un fel de clasicism modern, ceva mai putin insipid decît cel vechi, mai demagogic 
poate, dar desigur mai inoportun, căci nu este la fel de modest“ (Louis Peisse). 

Intre 1845 si 1859 critica de artă cîştigă o mare putere de convingere cu „Saloanele“ 
lui Baudelaire. Ela pus bazele înțelegerii lui Ingres, Delacroix, Corot, 
Daumier si, partial, sia lui Courbet. Critica sa, întemeiată pe experienţa sensi- 
bilă, a stabilit premisele ideale pentru înţelegerea ulterioară a picturii. Înțelegerea indi- 
vidualitätii artistului deţine in această critică locul central. 

Baudelaire a văzut în imaginaţia creatoare principala calitate a artistului; 
a iubit arta religioasă, dar a condamnat-o pe cea didactică a unor artiști ca Overbeck, 
care au studiat numai frumuseţea trecutului. A fost împotriva Realismului, dar a 
apreciat pe Courbet şi a văzut legăturile artei sale cu aceea a lui Ingres. 
„Courbet este un muncitor puternic, o sălbatică si răbdătoare voinţă. Si în politică 
sau în literatură se afirmă astfel de temperamente viguroase, de protestatari, porniţi 
impotriva supranaturalului, a căror singură rațiune de a fi este un spirit de revoltă, 
uneori salutar“ 

Baudelaire a mai făcut și teoria caricaturii, a cărei profunzime morală a 
inteles-o si a stimat-o. El a lăudat arta lui Dau mier ‚care desenează ca marii maestri. 
Desenul său este abundent si facil, este o improvizație susținută si cu toate acestea 
nu este niciodată — du chic. Desenul său este, natural, colorat. Litografüle și 
gravurile sale pe lemn sugerează senzaţii colorate“ 

Campania realistă în artă se datorește operei si elanurilor critice ale lui Gustave 
Courbet. În jurul lui s-au grupat Daumier şi Corot, iar teoriile sale 
au fost susţinute si continuate de eminentii critici ai epocii: Champfleury, 
Duranty, Castagnary. Succesul realismului lui Courbet a fost pregătit 
de peisagistii barbizonisti, cum a fost Rousseau si, mai ales, de intelectualii potriv- 
nici celui de-al doilea Imperiu. 

Pierre Joseph Proudhon (1809—1865) a fost teoreticianul care a creat 
un întreg sistem estetic bazat pe experiența lui Courbet, expus e lucrarea sa: 

„Du principe de l'art et de sa destination sociale“ (1865). Cour bet, in realismul 
sáu, este unul din cei mai puternici idealizatori pe care-i avem, un pictor cu cea mai vie 
imaginatie. Idealismul lui Courbet este din cele mai profunde, numai cá el se pázeste 
de a inventa ceva. El vede sufletul prin intermediul corpului, ale cárui forme sint pentru 
el un limbaj, iar fiecare trásáturá este un semn. 

Gustave Courbet (1819—1877), pictor, critic analitic, sintetic, umanist, 
este o expresie a timpului. Opera sa coincide cu „Filozofia pozitivă“ alui Auguste 
Comte, cu ,,Metafizica pozitivă“ a lui Vacherot si cu „Dreptul uman si justitia 
imanentá^ (Proudho n). 
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rima operă remarcabilă „Courbet cu cîinele negru“ (1842) face parte din seria 
„biografiei prin autoportrete“. In 1845, expune la „Salon“ tabloul „Guitarrero“ si 
pictează „Indrägostitii la ţară“ si „Portretul lui Baudelaire", pe care il va relua in 
opera de mari dimensiuni ,,Atelierul* (1855). 
A În 1846, face o călătorie în Olanda, unde admiră îndeosebi pe Frans Hals. 
În 1848, pictează scena de familie „După amiază la Ornans“ si „Bărbatul cu cingă- 
toarea de piele“, opere care marchează in mod pregnant poziţia lui realistă. Un an mai 
tirziu, creează opera sa cea mai celebră „Inmormintarea la Ornans* expusă in 1850 
1851, apoi „Spärgätorii de piatră“, considerat ca „Manifestul socialist“ al picturii, 
si „Bărbatul cu pipa". 

La Salonul din 1853, celebra ..Femei la baie" stirneste indignarea lui 


Napoleon 
al III-lea care „o cravaseazá' . 


Cu lucrarea „„Întilnirea“ sau Bonjour Monsieur Courbet" (1854), paleta artistului 
se deschide, căpătînd străluciri care premerg Impresionismul. 

În anul următor, „Atelierul“ numit de artist „o alegorie reala este un adevărat 
manifest prin personajele prezentate (printre care, Baudelaire, Champfleury, 


Proudhon) Tabloul, considerat de Delacroix ,,o adevărată capodoperă” 


este refuzat la „Salon“, dar este apoi expus într-o sală, unde Courbet organizează 
protestatar o expoziţie personală. 

În 1858— 1861, călătoreşte în Germania şi Belgia, iar la întoarcere deschide un 
atelier de pictură, frecventat de cîțiva zeci de elevi, printre care Fantin-Latour. 
Tabloul „Întoarcerea de la conferinţă“ (1863) prin tendinţele sale anticlericale atrage 
atenţia lui Proudhon. 


Deceniile şase şi şapte ale secolului 


trecut sint cunoscute drept ,,L’époque 
voluptueuse de Courbet“ cu tablourile: „Somnul“, „Femeia cu papagalul”, ,,Ada- 
postul căprioarelor“, Siesta", 


Courbet Gustave — 


Atelierul, 
ulei, 1854—1855, 
Muzeul Luvru, 


Paris 





„Scrierile“ lui Courbet alcătuiesc 
unele din documentele cele mai interesante 
ale psihologiei pictorului si in acelasi timp 
portrete amänuntite ale omului*. 

Renegind idealul fals si conventional, 
Courbet a arborat in 1848 drapelul 
Realismului, considerind cä este singurul 
care pune arta in serviciul omului. 

Principiul „a sti pentru a putea, a fi 
nu numai pictor, ci si om", l-a făcut pe 
Courbet sä realizeze o artä vie. Dupä ce 
a studiat arta veche si modernä, el nu a 
copiat, nu a imitat, ci si-a dobindit ,,senti- 
mentul rezonabil si independent al propriei 
individualitáti*. 

Lipsit de imaginatie, Courbet si-a 
gásit forta in dragostea sincerá pentru natu- 
rá si in credinta in valoarea artisticá si 
moralä a lumii sale. El a stiut insä sá dea 
omului comun dimensiuni istorice, ridicind 
familiarul la rangul fabulei si creind, dupà 
spusele proprii, o adevărată „Alegorie 
reală“. 

Courbet a fost artistul care a redat ima- 
ginea omului modern, pästrindu-i întreaga 
poezie şi demnitate. Continuind în formă 
tradiția lui Gros șia lui Géricault, 
el a fost revoluţionar sı a scandalizat înde- 
osebi prin subiect. Ordonarea compozițiilor 
este simplă, fără scheme geometrice sau 
rafinamente de perspectivă. Ea evocă viaţa 
direct si are forță si grandoare în ciuda 
afirmațiilor unora că pictorul ar fi executat 
numai ,,bucati de virtuozitate. Un senti- 
ment constant de autopretuire l-a condus la 


Courbet Gustave — 
Trei mici englezoaice 
la fereastră, 


ulei, 1865, Ny Carisberg Glyptote openhaga 


crearea unor inspirate autoportrete. Auster in colorit, isi dezvaluie senzualitatea in 
conceptia nudurilor, dintre care unele au stirnit indignarea. Plenitudinea forme! si fru- 
musetea cărnii sînt însă motivate de valoarea expresiei plastice. Nevoia de volum si 


materialitate, unite cu un anumit sens al finisajului, îl împinge uneori pînă la un 


iluzionism prozaic. 


Avînd un sentiment grandios al omului modern, Courbet a fost istoriograful 
provinciei si al populaţiei semirurale si semiburgheze. Şi-a împărtăşit convingerile 


republicane si socialiste în cîteva picturi „manifeste“ de adeziuni la arta socială, 


* G, Courbet, Propos et presence — diriges par Pierre Seghers. 





Servit de o tehnică impecabilă si minuind cu abilitate clarobscurul, Courbet 
este superior celor mai de seamä realisti sensibili la materie, cum sint Caravaggio 
sau Ribera. 

După Ingres si Delacroix, Courbet a inaugurata treia mare epoca 
| a picturii franceze din secolul al XIX-lea. 
| Pärefile contemporanilor asupra artei lui Courbet au fost contradictorii. Ele 

au mers de la o recunoastere respectuoasä a imenselor posibilitäti ale pictorului, la 
denigrarea lui totalä. 
| Courbet —spunea Baudelaire — este un puternic muncitor, o sălbatică 
| si răbdătoare voinţă şi rezultatele pe care le-a obţinut au pentru unele spirite mai mult 
N farmec decît acelea ale marelui maestru al tradiției rafaelesti, Ingres, din cauza, 
| färä indoialä, a soliditätii lor pozitive si a cinismului lor afectuos. 
| 


| Honoré Victorien Daumier (1808—1879) a fost fiul unui geamgiu 
H literat si poet din Marsilia, de unde pleacä in 1814 stabilindu-se la Paris, pentru a se 
| dedica educaţiei copilului său. Acesta devine mai întîi curier ,saute-ruisseau", apoi 
| angajat la o librărie şi secretar de notar. Cum însă tînărul Honoré desenează cu încă- 


pätinare, tatăl îl prezintă lui Alexandre Lenoir, care declară de la început 
că „se găsește in fata unei indiscutabile vocatii“. Daumier nu suportă însă atmos- 
fera atelierului si a învățămîntului clasic si preferă să se instruiască singur. Populaţia 
pitorească a cartierului îi oferă modelele, iar un prieten, Ramelet, îl învaţă tehnica 
litografică; în 1823 Daumier îşi vinde prima sa lucrare. 

In 1830, Regele Carol al X-lea, detronat, fuge în Anglia iar Regele Louis 
Philippe „un om gras in redingotá cenușie, cu umbrela sub brat, intră la Tuilleries 
pe usa din dos? Daumier, marsiliezul, se va alătura literatilor si gazetarilor 
spre a lupta pentru Republică. Caricatura va fi arma indignärii sale, iar cotidianul 
„La Caricature‘ condus de Charles Philipon, terenul de acţiune. Balzac, 
care colabora si el la aceeaşi publicaţie, recunoaște geniul lui Daumier: „Ce 
gaillard-là a du Michel-Ange sous la peau", s-a exprimat el la vederea unei caricaturi 
de Daumier. 

Faima lui Daumier începe să crească mai ales cind, in 1831, creează celebrele 
„Les Masques", portretele sarjate ale parlamentarilor, care au cunoscut un enorm 
succes. Caricatura „Para mäläiatä‘ ridiculizînd fizionomia regelui mincäcios Louis- 
Philippe, produce hohote de ris, însă, alături de caricatura „Gargantua“, atrage ares- 
tarea lui Daumier si condamnarea lui la şase luni închisoare. După eliberare, 
Daumier continuă lupta politică cu multă tenacitate. Vehementa şi-o rezervă în 
special împotriva ipocriziei si nedreptätii. ,,Sarjele" sale nu împing satira pînă la ulti- 
mele consecinţe, iar efectul asupra publicului este în special amuzamentul, nu indignarea. 
Arta lui Daumier înnobilează în acelaşi timp litografia, procedeul cel mai vulgar 
de reproducere a unei opere. 

In 1834, în urma unor mişcări de stradă în Paris, trupele regaliste asasineazä 
la întîmplare, în scop de represalii, mai multi cetățeni surprinși în locuinţele lor. 
Daumier publică atunci capodopera cea mai îngrozitoare si mai tragică prin continutul 
său „Strada Transnonain“ (15 aprilie 1834). Desenul de o exactitate scrupuloasä infa- 
tiseazä masacrul petrecut în interiorul unei camere, dominat de figura in ,,racourci™ 





80 * C, Rim, Le cinquantenaire Daumier, Ed. L'art vivant, Paris, 1929. 








Daumier Honor& — Strada 
Transnonain, 
litografie, 1834 


a unui cadavru dezvelit in parte. Lucrarea a fost comparată cu „Lecţia de anatomie” 
a lui Rembrandt si cu cadavrele lui Delacroix de la baza baricadelor din 
„Libertatea conducind poporul”. 

În același an „La Caricature" este suprimată, însă întreprinzătorul Philipon 
creează publicaţia „Le Charivari“. De data aceasta, Daumier părăsește satira 
politică pentru satira de moravuri. Litografiile din această perioadă au fost considerate 
ca „cea mai vastă simfonie în alb şi negru a artei”. 

Cu forţa lui simplificatoare şi cu puterea caracterizantă, Da u mier reusest 
sä impunä figurile smulse din realitate: Robert Macaire al dramaturgului Frédéric 
Lemaitre, tipul banditului fanfaron si al afaceristului escroc si Ratapoil care, 
„cu mustata in furculitä si cu cioc, cu redingota filfiind pe coapsele slabe, repre- 
zintä de minune agentul bonapartist, jumätate ofiter, jumätate politist, care strábátea 
atunci Franţa. aprinzind flacăra napoleoniană si preparind prin ‘lovituri de baston 
plebiscitul'**. Portretele „Parlamentului Monarhiei din Iulie”, basorelieful ,,Emigrantii 
si „Statuieta lui Ratapoil" sînt operele cele mai particulare şi mai atasante ale sculpturii 
franceze. 

Pinä in 1848, Daumier se dedicä satirei de moravuri. Subiectele le gäseste 
peste tot: în muzee, la teatre, in grădini publice, în plimbările duminicale sau la băile 
publice. Acestor teme aparţin cele mai frumoase si mai vesele din litografiile lui 
Daumier, seriile: „Zilele frumoase ale vient", ,,Moravuri conjugale", ,,Pasto- 
ralele**, în care urmăreşte cu bonomie si umor, dar cu rară pătrundere psihologică, 
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micul burghez cu indeletnicirile märunte 
ale cotidianului, cu egoismul si meschinäria 
unei vieti inchinate in intregime preocupä- 
rilor si plácerilor materiale. 

In celebrele „Oamenii legii”, Dau- 
mier se aratä necrutátor, dupä cum in 
ingrozitoarele ,,Femei la baie", pe care le 
schita din amuzament, Delacroix este 
neiertätor fatä de uritenia corpului feminin, 
matur, intr-un moment cind se expuneau 
încă tablouri ca ,Sabinele" lui David. 

Feminitatea intrigantä, curioasä si indis- 
cretă o înfăţişează in seriile ,,Scriitoarele 
pedante" si „Femei care divorţează“. Neo- 
clasicismul, antichizant in artä, teatru si 
literaturá, i-a produs ironia, Daumier 
concepind sacrilegii la adresa  Antichi- 
tatii numite ,,Histoire ancienne" satiră care 
a fost comparată cu aceea din „Eneida‘ 
lui Scarron şi ,L'Homme travesti" de 
Marivaux. 

Dupä Revolutia din 1848, Daumier, 
polemistul republican de altädatä, preferä 
pictura, unde a dorit sá ajungä pe ma- 
























Daumier Honor& — Cap de parlamentar, : 
1834 estrii săi preferaţi: Rubens, Poussin, 


chita 


Daumier Honoré — 
Judecatori, laviu, 
1856, Muzeul de 


\rte, Copenhaga 


Goya, sau pe prietenul său Delacroix. În aceste picturi, de o tehnică imper- 
fectă, Daumier încearcă să magnifice umilul spectacol al vieţii cotidiene, sau să 
imagineze figura idealistului romantic, umanitar a lui Don Quijote, în care a văzut, 
poate, întrupat, propriul său destin. 

„Saloanele“ din 1850 şi 1851 au expus: „Femei urmărite de sat" şi „Don Qui- 
jote şi Sancho ducindu-se la nunta lui Gamache"; „Salonul“ din 1861, ,,Spala- 
toreasa“*, cel din 1869, „„Amatorii într-un atelier“ si acuarelele: „Judecători la curte" 
şi ..Medicii. 

Catalogul Expoziţiei din 1878 (organizată un an înainte de moartea artistului) 
menţionează 94 de picturi; dintre acestea subiectul „Don Quijote" era alcătuit din 28 
de tablouri, iar restul tratau subiecte din cele mai diferite ca: parade de saltimbanci, 
scene din Moliére, amatori de stampe, avocaţi, spälätorese, străzi din Paris, com- 
partimente de clasa a I-a etc. 

Către 1860, gloria lui Daumier începe să scadă în opinia publică si, odată 
cu ea, se agravează si situaţia materială a artistului, care nu a fost niciodată strălucită. 
In 1862, Champfleury scria: „Daumier este într-o sărăcie cumplită”, desenele 
sale nu găsesc cumpărători pentru 50 de franci, nu mai are de făcut litografii; jurnalele 
ii închid uşile; Le Charivari“ nu a mai reînnoit contractul său; „Le Monde illustré“ 
nu va mai continua „seriile“ sale, gravurile sale în lemn nu se mai cer. 

In 1870, cînd după invazie a urmat războiul civil, Daumier creează citeva 
litografii ale dezastrului: „Coşmarul Doamnei Bismarck" și „„Ingrozitä de moştenire“ 
(femeia contemplind dureros o imensă cimpie pe care zac mii de cadavre). 

In 1876, sănătatea lui Daumier devine precară. Vederea îi släbeste si încetează 
de a mai lucra. 

El a fost cel mai în virstă din triada Courbet-Millet-Daumier şi 
cel care, în mod original, s-a legat mai mult de Romantism. Vizionar într-o bună parte 
a creaţiei, el a fost un mare observator al lumii sale, asupra căreia s-a aplecat cu ironie 
dar totdeauna cu simpatie şi chiar cu tandrete. El a cerut vieţii actuale mai mult decît 
trecutului; a privit omul în faţă s! nu imaginea lui seculară, inaugurind o artă nouă 
conformă aspirațiilor realiste ale secolului. 

Opera lui Daumier este considerabilă. Ea se întinde pe o jumătate de secol 
şi cuprinde 4 000 de litografii, tot atitea gravuri în lemn şi desene, peste 200 de picturi 
şi 50 de sculpturi. Balzac, carea väzutin Daumier un Michelangelo, 
a fost corespondentul său în literatură. Cele două personalităţi au avut acelaşi sens al 
grandoarei vieţii, aceeaşi forţă de cunoaştere a omului si acelaşi dar de a prezenta 
realul în trăsături mari de umbră şi lumină. Opera lui Daumier este şi ea o „Comedie 
umană”, este istoria morală si politică a epocii. de la anecdotă la tragedie si cu eroii 
ei, de la medici si avocaţi, la amatorii de stampe, urmăriţi din interiorul familial la 
băile publice, pe stradă sau la spectacole. „Daumier a fost un vizionar în Realism. 
El vede mare si grandios si are darul limbii eroice, care impresionează si pe cel indi- 
ferent‘‘.* 

Omul, desenat din memorie sau dupä machete in lut, este in acelası timp o realitate 
vázutà si un poem al luminii, o sculpturä in umbrä si luminä. 


* H. Focillo n, La peinture du VIX" et XX" siècle, Du Réalisme à HOS jours, Ed. H. Laurens, 
Je 
Darts, 1928 


83 





Mall NA 











84 


Desenul alcätuieste esentialul operei sale. Nu este vorba numai de acel desen gräbit 
al litografiilor fácute timp de 50 de ani, ci mai ales de desenul in penitä, laviu, creion 
sau cárbune, liber de orice servitute, precum si de desenul care strábate opera sa de 
pictor si sculptor. Indeosebi pretioase prin originalitatea facturii sint desenele de dupá 
1848, modelate in umbră şi lumină. Cele de după despărțirea de „Charivari“, in 1858, 
au trăsături largi în creion gras. Este desenul seriilor vagoanelor şi omnibuzelor. Aceste 
desene cuprind toate calităţile pictorului. Baudelaire a decelat cu multă subtili- 
tate coloristul în desenator: ,,Ceea ce completează caracterul remarcabil al lui 
Daumier şi face din el un artist apartinind ilustrei familii a maeștrilor este faptul cà 
desenul său este, în mod natural, colorat. Litografiile si desenele sale pe lemn 
evocă idei ale culorii. Creionul său conţine altceva decît negrul care delimitează 
contururile. El te face să ghicesti culoarea ca si gindirea"* 

Desenul cel mai sintetic, cel mai abreviativ este, poate, cel de la bätrinete, dedicat 
„seriei lui Don Quijote“ în care a văzut, la un moment dat, aventura fiecărui om si 
propria lui aventură. 

Ca satiric, Daumier a utilizat in mod constant două metode: expunerea reali- 
tatii simple si alegoria. El a înfățișat astfel faptele care, prin existenţa lor, merită condam- 
narea, şi a imaginat alegoria care generalizează acţiunile si comportamentul uman. 
Pretutindeni însă, prin faptul real, individual, a atins sferele generale ale absolutului. 
In alegorii ca „Presa“, , Republica", el a putut să fie emotionant prin absoluta 
sinceritate. 

Circumstantele care l-au îndepărtat de satira politică, l-au îndreptat către analiza 
moravurilor. Daumier a căutat mai puţin detaliul mărunt, decît semnificaţia generală 
a faptelor. In acest mod, el a cunoscut, ca nimeni altul, sufletul si moravurile micii 
burghezii, transformîndu-se din polemist republican în pictor democratic. 

Gindirea originală a lui Daumier ne reţine astăzi tot atît de mult, ca și reali- 
zarea ei plastică. Ambele sînt pline de spirit şi de grandoare. Baudelaire l-a opus 
ca desenator lui Ingres şi l-a considerat egalul lui Delacroix. 





„Zece ani înaintea lui Courbet, Daumier a creat Realismul... el stă 
la originea Impresionismului. Expresionismul îi datorează mult... Aproape 20 de ani 


înaintea lui Rodin, el a opus, desenului conventional si banal, desenul unui 
maestru“ ** 

. In istoria reprezentării omului, Daumier are o importanţă considerabilă. 
In timpce Courbet, în schimbul omului romanticilor şi neoclasicilor, reprezenta 
omul real, printr-o forţă realistă, mai mult în aspectul său exterior, Daumier a 
căutat mobilele sufletești ale omului, semnificaţia lui morală, socială si activitatea sa 
politică. Omul său, văzut în realitate, trebuia ridicat de la momentan şi instantaneu 
la permanenţă si, pentru aceasta, s-a servit de memoria lui prodigioasă. ,, Are o memorie 
minunată, aproape divină, care-i tine loc de model" — a observat Baudelaire*** 
Daumier ,a fost acela care, cel dintii, a smuls din indiferenta lor natura si obiectele 
materiale, obligîndu-le să-şi joace rolul în comedia lui umană, unde, uneori, arborii 
sînt asociaţi ridicolului proprietarului lor..." 


R. Escholier, Daumier, Librairie Floury, Paris, 1938. 
|. Adhémar (cu o prefati de C.R. Marx), Daumier, dessins et aquarelles, Ed, Braun, Paris 
L. Venturi, Pictori moderni, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968 








Omul lui Daumier şi-a pierdut dimensiunile divinitätilor Antichitatii reinviate 
de Clasicism şi pe cele eroice ale Romantismului dar, scoborit la condiţia umană, cîștigă 
un grad de generalitate semnificativă, în care se recunoaște întreaga umanitate cu cali- 
tätile, cu defectele si cu viciile ei. 

Pătrunderea în interiorul adînc si tulburător al psihicului uman cunoscuse în arta 
lui Goya un exemplu magistral. 

Sarcasmul şi ironia spaniolului este înlocuită cu bonomia şi umorul francezului 
marsiliez. 

Racine si Corneille, care inviaserä eroii Antichitátii, sint înlocuiţi cu 
Molière, iar „istoriile vechi“ sint aduse la înțelegerea burghezului limitat in imagi- 
nație si îngust materialist in etică. Elanurile umanităţii au fost coborite la conditia 
umană cotidiană, cu aspecte banale, uneori induiosátoare si, de cele mai multe ori, 
ridicole. 

Opera lui Daumier este un preludiu la tragedia omului din arta secolului 
al XX-lea, în care lichidarea lui totală a fost precedată de cercetările unor fanatici 
esteti, cum au fost Cézanne şi, apoi, cubpistii. 

Jean-Frangois Millet (1814—1875) aparţine generaţiei revoluţionare 
de la 1848, prin sentimentul larg al umanităţii cu care a înţeles şi reprezentat țărănimea. 

Fiu de cultivatori înstăriți din Gréville, în apropierea oraşului Cherbourg, Millet 
a cunoscut climatul aspru şi munca dură a ţăranilor din nordul Franţei. Odată cu pri- 
mele noţiuni de latină, în orăşelul natal, s-a întîlnit cu natura poetică a georgicelor si 
bucolicelor impregnate de spiritul grandios si pacifist. 

Aptitudinile pentru pictură au fost îndrumate la Cherbourg, de către un elev al lui 
David, Mouchel, un admirator al lui Teniers, $Brauwer si Rembrandt, 
apoi de către M. Langlois, elev al lui Gros. 

In scurtă vreme, ca bursier al Consiliului municipal al oraşului natal, pleacă la 
Paris, unde se instruieste îndeosebi în scoala Luvrului. Atractia sa a mers spre Poussin, 
spre Rubens si venețieni, mai mult decît spre contemporanul Delacroix, 

In atelierul lui Delaroche, Millet 
a practicat studiul modelului si s-a 
lăsat pătruns de unul din sfaturile maes- 
trului: lucrul din memorie, care i-a permis 
marile sinteze plastice din opera sa viitoare. 

După mai multe refuzuri la „Salon“, 
este primit în 1844 cu lucrarea de inspiraţie 
originală, care avea să deschidă ciclul vieţii 
țăranilor ,,Femeie ducind o oală cu lapte“. 

Atasat sentimental marilor probleme 
sociale, Millet a privit cu neliniște 
mișcările politice, a rămas un meditativ 
auster, si un observator atental vieţii rurale. 


Millet Jean François — 
Omul cu sapa, ulei, 1863 






















Millet Jean Frangois — Semänätorul, Millet Jean Francois — Femei adunind spice, 


ulei, Muzeul Luvru, Pari MIEI, 185 M Muzeul Luvru, Har 


Adevăratul debut la „Salonul“ din 1848 cu lucrarea „Om vinturind griul" a prilejuit 
descoperirea calităților sale majore: simplificarea formelor, amploarea gesturilor si 
un deosebit simț al integrării omului in peisaj. Această din urmă insusire a alcătuit 
o trăsătură caracteristică a tuturor tablourilor lui Millet. „Cînd pictaţi un tablou 


spunea Millet — fie cà este o casă, un cring sau un cîmp, oceanul sau cerul, 
ginditi-và totdeauna la prezența omului, la afinitätile lui pentru bucurie sau sufe- 
rinta... creînd un om, trebuie să vă ginditi la peisaj”. 


Anul 1849 a reprezentat în viața sa data memorabilă a instalării la Barbizon. 
Théodore Rousseau, Belly si alţii erau deja acolo. Inclinatiile sale soli- 
tare au întîlnit pe cele ale lui Rousseau cu care a legat o strinsä prietenie. 

Barbizonul, corespunzind înclinațiilor sale ancestrale spre o viaţă ţărănească 
pasnicä, a fost locul elaborării întregii sale opere, atit de unitară ca inspirație si ca 
factură. O primă lucrare iesitä din acest mediu a fost „Semänätorul‘ in care apare 
pentru prima dată tipul täranului conceput de Millet. În 1850, Théophile 
Gautier îl descrie astfel: „Îl acoperă zdrente sumbre, pe cap are o bonetă bizară. 
este osos, jigärit si slab sub această haină de mizerie si cu toate acestea, viața tîsneste 
din mîna lui mare si cu un gest superb, el, care nu are nimic, räspindeste pe pămînt 
piinea viitorului'**, 

Täranul, in viziunea lui Millet, a căpătat, prin simplificarea formelor, lăr- 
gimea şi justetea gesturilor, o monumentalitate, o solemnitate, o maiestate si o gravi- 
tate, neintilnite pina atunci la vreun pictor al ţărănimii din Franţa sau din Ţările de Jos, 


* H. Marcel, J. F. Millet, Ed. H. Laurens, Paris, 








Din aceeasi epocä, mai dateazá si tablourile: ,,Legätorii de snopi", „Täranul si 
táranca ducindu-se să lucreze la cîmp“, „Femeie melitind in", „Adunätorii de lemne 
în pădure”, ,,Tinere cosind", „Bärbat räspindind bàlegar", ,,Prinzul agricultorilor” 
Aceste ta create de Millet au stirnit entuziasmul. Ele au fost cali- 
ficate ca „idile homerice” traduse in „patois“, „poezie a majestatii populare" si apre- 
ciate cu preturi importante. Cu toate acestea, viata lui Millet s-a scurs intr-o con- 
tinuá lipsă materială. Cu tablourile ,,Pástor aducind turma la asfintit" si „Pästor in 
parc, noaptea”, tipurile „eroului păstor”, cunosc notorietatea in mica elită artistică 
a Barbizonului, iar cu pictura „Femei adunind spice" expusă la „Salonul“ din 1857, 
celebritatea lui creşte. Cu excepţia unor denigratori, critica a primit cu entuziasm 
această operă, artistul fiind comparat, prin noblețea interpretărilor, cu marele 
Poussin. 





Criticul Castagnary a comentat-o elogios, considerind-o ca o operă de 
artă foarte frumoasă, foarte simplă si liberă de orice declamatie. 

După această operă, a urmat celebrul tablou ,,Angelus", care de la preţul initial 
de 1 800 de franci, a ajuns la o sumă fabuloasă, oferită de un colecţionar american. 

Prin creaţiile sale, Millet atingea plenitudinea stilului reprezentării omului: 
monumentalitatea formelor, elocinta, sobrietatea mimicii si grandoarea peisajului cu 
deschideri de perspective nelimitate. 

Tablouri cu o nuanţă de sentimentalism, ca ,,Taietorul de lemne si moartea“, au 
fost considerate purtătoare ale unor intenţii subversive social-politice şi admonestate 
public. ,,[Intentiile" lui Millet nu erau subversive, ci constau dintr-un adînc senti- 
ment de solidaritate umană, unit cu o mare simplitate de expresie. 

În tot decursul existenţei artistului, critica a oscilat între denigrarea totală şi lau- 
dele excesive. Astfel, cu ocazia tablourilor: „Omul cu sapa“, „Naşterea unui vițel“ 

.Püstoria" s-a spus pe de o parte că M illet doreşte să strice cheful privitorilor 
infatisind pe tärani ca pe niste jivine, in timp ce alti! au amintit descrierea lui La 
Bruye a „unor animale sälbatice, räspindite pe cimp, negre, livide si arse de 
soare, rears de pamintul pe care il scurmä si pe care il rástoarná cu o incäpätinare 
invincibilă” 

Ultimele sale tablouri le-a pictat tot la Barbizon, unde s-a reîntors, în timpul 


războiului cu germanii din 1870: „Femeie aducind lapte“, „Tinärä mamă legänin- 
du-şi copilul în braţe“, „Biserica din Gréville" etc. 


Millet a fost comparat cu Le Nain si cu Bruegel prin sentimentul de 
respect pentru țărănimea pe care a reprezentat-o. Latura profund umană a acestei 
clase sociale l-a impresionat în mod deosebit. ,, Nu sint, cum puteţi ghici după titluri 


(vorbind despre tablourile: „Femeie melitind in“, „Täran si tärancä ducindu-se la 
munca cimpului*, „Stringätori de lemne în pădure“), nici femei goale, nici subiecte 


mitologice. Vreau să mă prezint cu alte lucruri decit aceste subiecte care nu înţeleg 
să-mi fie interzise şi pe care nici nu as vrea să fiu forţat să le fac. Dar, în fine, primele 
se potrivesc mai mult cu temperamentul meu, căci vă mărturisesc, cu riscul de a trece 
iar drept socialist, că latura umană este aceea care mă preocupă cel mai mult în artă, 
şi dacă as putea să fac ceea ce as vrea sau cel puţin să încerc, nu as face nimic care să 
nu fie rezultatul unei impresii furnizate de natură, fie că este vorba de peisaj, fie de 
figuri. Latura veselă nu-mi apare niciodată; nu știu unde este aceasta, nu am văzut-o 
niciodată. Ceea ce cunosc mai vesel este calmul si tăcerea...“ 
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Socotind pe ţăran ca adevăratul purtător al destinului uman, Millet a scos 
in evidentä, nu atit tristetea acestei conditii umane, cit atitudinea de resemnare si dem- 
nitate in supunere la poruncile soartei. Dacä nu a väzut täranul dominat de conditiile 
materiale ale existentei.ca Adrian Brauwer sau Van Ostade, Millet 
a exclus totuşi din viziunea sa două bucurii ale vieţii umane: risul si iubirea. Ţăranii 
săi sint pătrunşi de gravitatea misiunii lor, iar tárancele nu cunosc decit ipostaza muncii 
si a maternității. In opera sa — s-a spus — există seninătate, dar nu fericire. 

Considerat împreună cu realistii un protestatar social, Millet este în fapt un 
poet al ţăranilor, un izolat. Amintind de Daumier prin simplificarea şi monu- 
mentalitatea sculpturală a formelor. pictura lui Millet, cu armonii cromatice sobre, 
este mai greoaie in forme şi mai simplă în compoziţie decit pictura acestuia. Origi- 
nalitatea inspiraţiei este egalată de originalitatea concepţiei, lipsită de romantism, 
atemporală, atit în ceea ce priveşte viziunea omului, cit și cea a naturii, care ocupă 
un loc considerabil în tablou. 

Millet reprezintă latura clasică a Realismului, în timp ce Daumier o ilus- 
trează pe cea barocă. El a pus in arta sa o armonie si o maiestate care a făcut ca tablou- 
rile sale să fie considerate ,,georgicele picturii“. 

Jean-Baptiste-Camille Corot (1796—1875) s-a format în plină 
epocă a Neoclasicismului şi Romantismului, însă adevărata sa instrucţie a fost aceea 
de peisagist, făcută cu maeştrii săi, de formație clasică, Michallon si Jean- 
Victor Bertin. Acesta din urmă a fost elevul lui Pierre-Henri 
Valenciennes (1750—1819), teoreticianul peisajului neoclasic. In lucrarea lui 
despre perspectivă şi pictură“ se găseşte un adevărat program al artei lui Corot. 
Valenciennes susţine importanţa pei- 
sajului ca gen, pentru că şi acesta poate 
fi un gen istoric, asa cum se întîmplă cînd 
privim natura cu o „imaginaţie poetică”. 
Există şi un alt fel de a privi natura „aşa 
cum este ea", şi acesta este genul „pitoresc“ 
Mai sînt si studiile din amintire, după cele 
făcute zilnic. 

Corot nua urmat nici pe clasici, nici 
pe romantici, ci s-a condus după propria 
sa natură impregnată de un romantism cu 
totul personal, acel romantism clădit pe 
realism, care anunță Impresionismul. 
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P. Valenciennes, „Elemente de per- 
spectiva practică pentru uzul arıistilor, urmate de cuge- 
tari si sfaturi către un elev. despre pictură si mai 
ales despre peisaj“. Paris, 1800. 
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Corot Camille — 
Autoportret, ule! 


Muzeu fizi, Florenta 
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Corot Camille — Lectura, ulei, Muzeul 
Luvru, Paris 


Sentimentul naturii era profund influențat de opera lui Rousseau a 
Bernardin de Saint-Pierre, apoi, de poezia lu Chateaubriand 
şi Lamartine Chateaubriand descrie peisajul, Sénancour şi 
Lamartine au văzut în peisaj, fie imaginea melancoliei lor, fie imaginea divinității. 
Această natură izvorăște din imaginaţia poetului: vagă, fără detalii, misterioasă, provo- 
cînd o melancolie care nu putea fi decit sugerată prin mijloacele expresiei poetice. Carac- 
terul eroic al naturii lui Poussin sau Claude Lorrain este abandonat, 
apărînd în schimb o natură intimă, rustică. Aceasta a fost natura lui Corot şi, 
odată cu ea, omul a fost văzut într-o nouă lumină. Legat de peisaj, el a fost tratat peisa- 
gistic, într-o primă etapă a scoaterii lui din centrul preocupărilor pictorului. Corot 
a exprimat cu simplitate idealul său artistic. 

După „Autobiografia“ făcută ocazional, in 1871, Corot a avut o viata liniştită 
si lipsită de evenimente mari. El a călătorit mult (Franţa, Italia, Elveţia, Olanda), 
locuinţa preferată fiind însă la Ville-d'Avray, unde tatăl său cumpărase o casă. De 
aici a cutreierat ţinuturile Bourgogne, Nivernais, Morvan, în care a cunoscut şi îndrăgit 
țăranii. Sentimentul său, impregnat de lirism, l-a îndepărtat de viata de tara si de tara- 
nimea atit de scumpă lui Millet. 

Muzica a fost arta pe care a adorat-o, după pictură. La Paris era un fervent auditor 
al operei. Aprecia îndeosebi muzica lui Gluck, din care a dorit să i se cinte în 
ajunul morţii. a 

Corot-omul a fost de o bunătate si modestie fără egal. Pictorul Raffaélli, 
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care l-a cunoscut in anii mai tirzii, l-a descris astfel: „Corot era mare, foarte 
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bine croit; era un colos cu suflet de copil. 
Avea alura calmá si linistitä pe care o dau 
libertatea de spirit, micile rente si sänätatea 
perfectá. Fruntea era mare, buzele groase, 
pline de bunátate. Bárbia era pátratá, ochiul 
larg deschis si privind drept, färä indräz- 
neală inutilă, dar si fără frică. Avea gestul 
mulţumit pe care-l au oamenii generosi. 
Se purta îmbrăcat ca un burghez, indepen- 
dent de avere si îşi tăia părul scurt, întocmai 
copiilor lui Edouard... Avea conversaţia 
cea mai simplă din lume si nu afişa nici 
ştiinţă, nici spirit... Dar sub acest înveliş 
de ţăran liniştit se intilnea un ansamblu de 
calităţi rare. Poseda cunoaşterea oamenilor, 
iubirea naturii, judecată dreaptă, inima 
simplă si sufletul tandru; caracterul serios 
şi bonom, sănătatea, intuiţia frumuseţilor 
spiritului, a reflexiunii, a iluziilor şi acest 
ton serios şi surizător pe care îl dă o religie 
bine înţeleasă și sentimentul demnităţii 
noastre, adeseori pus la incercare‘“*, 

Mărturiile personale asupra sa şi ale 
artei sale confirmă acest portret ideal. 
„Theodore Rousseau — spunea 
el — este mai revoluţionar decît mine. Este 
un vultur si eu nu sînt decit o ciocirlie; eu 
cint mici cintece în norii mei cenusii... 
Cînd mă găsesc în natură, mă înfurii împo- 
Corot Camille — Toaleta, ulei, 1859, Colecţia triva tablourilor mele... Mă rog mereu 
Destosses, Paris la bunul Dumnezeu să mă facă copil, adică 

să mă facă să văd natura si să o redau 
ca un copil, fără prejudecăţi”. Bunătatea omului şi camaraderia artistului au rămas 
memorabile prin darul făcut lui Daumier, bătrin si aproape orb; căsuţa de pe 
drumul spre Anvers. 

Corot, peisagistul, este binecunoscut prin caracterul cu totul particular al pei- 
sajelor. Pictura sa este dulce, fără asperitäti si stridente. Tonurile pure se transformă 
in nuanţe infinite de o armonie perfectă pina la griurile vaporoase care definesc clari- 
täti si transparente incintätoare. 

„Eu încep totdeauna cu umbrele, si este logic, deoarece ele vă impresionează mai 
mult si deci trebuie să le redai mai întîi . . . Există totdeauna în tablou un punct luminos. 
însă el trebuie să fie unic; puteţi să-l aşezaţi unde vreţi; într-un nor, în reflexul apei 
sau într-o bonetă; dar nu trebuie să existe decit un singur ton cu această valoare... 





H. Roujon, Les peintres illustres, Corot, Ed. Lafitte, Paris, 

























Nu mă grăbesc niciodată să ajung la detalii; masele si caracterul tabloului mă intere- 
seazä mai întîi. Cînd acestea sint bine stabilite, cercetez finetile formei si ale culorii. 
Eu revin neîncetat, fără a fi oprit de nimic si fără sistem . . . după o excursie invit natura 
să vină să petreacă cîteva zile la mine; atunci începe nebunia mea: cu pensula în mînă, 
caut alune în pădurea atelierului meu, aud cintind päsärele, arborii fosnind în vint; 
văd culoarea piraielor si riurile încărcate de mii de reflexe ale cerului şi a tot ceea ce 
trăieşte pe maluri; soarele apune şi răsare la mine"* 

Atit neoclasicii cit si romanticii au căutat în natură o stare sufletească, dar in 
timp ce neoclasicii au urmărit să asocieze natura unor teme istorice, romanticii, cărora 
li se alătură sufletește Corot, transformau natura după afectivitatea si imaginaţia 
lor. „Domnule Corot, — i-a spus un spectator care l-a văzut pictind — cum puteţi 
să puneţi în tablou un elesteu, cind aveţi în faţă un cîmp?“ „Tinere — i-a răspuns 
bätrinul Corot, fără să se întoarcă, — am venit aici de dimineaţă si iată că sint 
zece ore şi soarele mă arde. Am simţit nevoia să mă răcoresc si atunci am pus apă în 
tabloul meu". 

Corot a murit, visind un peisaj „cu cerul roz si cu nori roz: era delicios, nu-mi 
aduc bine aminte, însă ce frumoasă pinzà s-ar fi făcut!” 

În tinereţe, peisajul roman îl impresionase atît de mult, încit a uitat să viziteze 
Capela Sixtină. 

Corot a fost într-o largă măsură şi un pictor al figurii umane. Se cunosc 323 
de asemenea tablouri. Unele sînt peisaje cu figuri, depreciate sau apreciate, 


Roujon, op. cil., p. 90. 


Corot Camille — Peisaj, ulei, 


Muzeul Luvru, Par 
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dupà schimbarea gustului in timp. Inspiratia lui Poussin se resimte in tablouri 
ca: „Homer si păstorii”, „Agar in desert", „Sfîntul Ieronim“, „Distrugerea Sodomei“. 
iar retorica literară domină tablouri ca: „Macbeth si vrájitoarele", „Dante si Virgil‘ 
sau in „Amintiri de la Mortefontaine“, una din cele mai preţioase idile ale lui 
Corot. 

Cindt Corot abordeazä figura umanä izolatä se comportä ca peisagist si aceasta 
a fost un lucru hotäritor in evolutia gustului spre pietura impresionistä. Astäzi la Luvru 
„Femeia cu perle“ de Corot este expusă alături de „Baia turcească“ a lui Ingres. 
Diferenta intre cele douá conceptii poate fi usor sesizatà. Corot se apropie de ima- 
gine din exterior; porneste de la ceva nedefinit, de la atmosferá, pentru a ajunge la 
formä. Ingres porneste din interior, nu de la ceea ce vede, ci de la ceea ce stie si 
isi inchipuie; ajunge la suprafata carnatiei in ultimul moment iar prin tusa din urmá 
dà efectului delicatete. Dimpotrivá, ultima tusä a lui Corot este impregnatä de o 
atmosferä densă. Aer rarefiat, atmosfera densă, acestea nu sint numai rezultatele a 
douä viziuni deosebite, ci simbolul a douä idealuri. In idealul lui abstract despre frumos, 
Ingres abia dacä reuseste sä sugereze viata, in timp ce Corot, gratie sensibili- 
täti lui naturale, îşi creează frumosul, pornind din insesi rădăcinile vietii*. 

Criticul Jean Rousseau scria în 1884: „Figurile lui Corot au popu- 
larizat studiul figurii în aer liber. Nudurile lui au albul mat si sănătos al vieţii si acele 
umbre uşoare dar viguroase care singure pot sugera volumul carnatiei‘. In 1900, criticul 
Geoffroy spunea despre Corot că „pictează modelele ca si peisajele, impri- 
mind femeilor goale, fetelor învăluite în umbră, acelaşi farmec proaspăt al cerurilor 
de dimineață sau al apelor în amurg“. Cu toată originalitatea acestei viziuni, care 
anunță Impresionismul, nudurile si, in general, figurile în peisaj ale lui Corot amin- 
tesc de gustul unei lumi mai îndepărtate in timp, lumea artificială a ,,galanteriilor 
secolului al XVIII-lea”. 

In tablouri cu figuri ca ,, Atelierul‘* (1865— 1868), Corot ne arată cum „plein- 
air-ul' a intrat în atelier, sau mai bine spus, că „„plein-air-ul” nu este altceva decit 
stilul lu Corot**. 

Tablourile de bätrinete, in care pictează figura umană: ,, Melancolia” (1850 — 1860), 
„Lectura întreruptă“ (1865—1870), ,,Tinara grecoaicà" (1868 ` 1870), sînt capodopere, 
astăzi apreciate mai mult decît peisajele, în care la un moment dat se simte 
rutina, înlocuind intensitatea sentimentului. Ele sînt atît de caracteristice prin 
lumina lor crepusculară, încît Théophile Gautier a putut releva acest caracter 
general, scriind: ,,A peine reste-t-il assez de jour pour voir / Corot, ton nom mo- 
deste écrit dans un coin noir“ 

Cit priveste tehnica lui Corot, aceasta este perfect adaptatà viziunii lui satu- 
rată de ideal. ,, Non-finitul* lui era singurul „finit“ posibil. Maniera era atit de nouă 
incit l-a fäcut pe ignorantul profesor; Neuwerkerke, director general al artelor, 
să considere că tablourile lui Corot „sînt mäzgälite cu un burete muiat în noroi. 

In tratarea figurii umane, măiestria lui Corot s-a manifestat profund original 
în acordul ei cu stilul copacilor si al peisajului, întrucît „atmosfera“ este elementul 
pe care Corot l-a stäpinit puternic și original. 


L. Venturi op, it. pi BA 
Ibidem 





Dacă unii dintre barbizonisti si, in special Daubigny, datoresc mult lui 
Corot, impresionistii recunosc un precursor în acest „St. Vincent de Paul al picturii”, 
cum a fost numit Corot, pictorul animat de bunävointä, simpatie si caritate 
umană. a 

Nicolae Grigorescu (1838--1907). In pictura românească, Grigorescu 
a fost interpretul cel mai original si mai nuantat al înfățișării si sufletului omului. 


Interesul cu care a privit nu numai tipurile românilor, dar şi pe cele ale populațiilor 


conlocuitoare şi chiar ale celor cu care românii, în Războiul de Independenţă, au venit 
în conflict (,,Prizonieri turci“, Muzeul de Arta, Cluj-Napoca), face. din Grigorescu, 
primul si cel mai important pictor antropolog. 

Grigorescu a fost fiul unui administrator de moșie, născut în satul Văcă- 
restii de Rástoacá, nu departe de București, crescut din fragedă copilărie, după moartea 
tatălui, de către mama sa, alături de alti cinci copii. Vocatia timpurie pentru pictură 
este comună cu aceea a fratelui mai mare, Gheorghe Grigorescu (1835 
1912) de la care primeşte, la zece ani, primele noţiuni de pictură. Acesta învățase pic- 
tura icoanelor de la un maestru ceh stabilit în România, Anton Chladek, 
care a rămas multă vreme colaboratorul fratelui său Nicolae, în perioada picturii 
bisericești, încheiată cu decorarea Mănăstirii Agapia (pictată între 1858 si 1862). 
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Grigorescu Nicolae — Capete de prizonieri Grigorescu Nicolae — Tärancä cu maramä, ulei, 
turci, detaliu, ulei, 1877, Muzeul de Artă din Muzeul de Artă al R. S. Romänia 
Cluj-Napoca 


Nicolae a fost si el timp de doi ani elevul lui Anton Chladek, însă adevä- 
rata instrucție artistică şi-a făcut-o la Paris, unde fusese trimis ca bursier de către lumi- 
natul bărbat de stat, Mihail Kogălniceanu, care admirase reuşita pictu- 
rilor de la Mănăstirea Agapia. 

La Paris, a lucrat în atelierul pietoruluf Cornu, dar s-a format îndeosebi în 
şcoala Luvrului, descoperind apoi Barbizonul cu pictorii lui, printre care isi făceau 
apariţia, din cînd în cînd, Millet şi Corot. Formația barbizonistă şi înclina- 
tiile proprii îl vor lega pentru totdeauna de peisajul și viata de tara. După prima perioadă 
pariziană de şase ani, hotäritoare pentru formaţia lui Grigorescu, va fi contactul 
permanent cu Franţa, revenind la Paris, la Marlotte, lîngă Barbizon, si în Bretania, 
la Vitré. Pe drumul primei întoarceri în ţară, prin Galiţia, Grigorescu, impre- 
sionat de caracteristicile tipuri evreieşti, isi descoperă calităţile de fizionomist, urmä- 





rindu-i cu pasiune, pe acelasi drum, la Lemberg si apoi in Moldova. Interesul si sim- 
patia pentru aceastä populatie nu are comparatie decit cu pasiunea lui Rembrandt, 
instalat, la un moment dat, in cartierul evreiesc din Amsterdam. 

Consacrarea lui Grigorescu ca maestru dateazá din anii 1873— 1876, cind 
cunoaşte succesul deplin, cu ocazia a două mari expoziţii. Grigorescu, portre- 
tist, se manifestă după Războiul de Independenţă din 1877, la care participase ca pictor, 
expunind în 1880 la „Salonul“ din Paris: „„Evreu din Moldova mergind să ceară natu- 
ralizarea la Adunarea Naţională“, celebrul „Evreu cu gisca“, in care spiritul de obser- 
vatie al artistului este dublat de o fină ironie (petiția de naturalizare către Adunarea 
Naţională este susţinută de darul adus şi subliniată de expresia înţelepciunii conci- 
liante a evreului). „Capul de expresie", după același model, este pictat de mai multe 
ori, sub denumirea ,,Cap de evreu”. Reluări neîncetate ale infätisärilor aceleiaşi etnii 
sînt executate, atit asupra variantelor fizionomice, cit şi asupra stărilor sufleteşti deo- 
sebite: „Cap de evreu“ (Muzeul de Artă al R.S. România); „Evreu“ (Colecţia Dona, 
Muzeul Colectiilor de Artă, Bucuresti); „Evreu bátrin" (Colecţia Zambaccian, Muzeul 
Colectiilor de Artă. Bucuresti); „Portret de evreu” (desen) (Colecţia G. Oprescu, Muzeul 
Colectiilor de Artă, Bucuresti): ,,Zaraful* (Muzeul de Artă din Cluj-Napoca). 

Toate aceste opere poartă amprenta calităţilor artistului: observaţie fină, desen 
impecabil, rapiditate în execuţie si o înclinaţie naturală spre a vedea frumosul, denotind 
o deosebitä simpatie si respect pentru persoana omeneascá. Evreii, țiganii, turcii, 
țăranii români au fost priviţi la fel, accentuind nu atît caracteristicul, cit acele trăsături 
frumoase sau infrumusetate, care dau demnitate omului. Aceste caractere care țineau 
de firea artistului, înclinată spre lirism, nu au atenuat însă calităţile observatorului 
care îl situează printre marii pictori fizionomişti şi antropologi ai lumii. Tipul român 
a fost urmărit mai ales în frumuseţea täräncilor, a rucärencelor, care au fost ,,Rodi- 
cele“ peisajelor de tara atit de îndrăgite: „Profil de fată“, „Portret de fată”, „Logo- 
feteasa“, „Tärancä cu marama", „Fata cu zestrea ei“, „Cu furca in briu'“, „Tärancä 
voioasá*. ..Catinca", „Fata cu ulciorul* (Muzeul de Artă al R.S. România); ..Portret 
de femeie“ (Colecţia Simu, Muzeul Colectiilor de Artă, Bucureşti); „Fata cu 
basmaua galbenă“ (Muzeul de Artă din Cluj-Napoca); „Cap de táráncutà" (Muzeul 
de Artă din Craiova): „Femeie torcind la vatră“, „Fată cosind la fereastră” (colecţii 
particulare). 

Studiile fizionomice. toate de mici dimensiuni, alternează cu înfăţişarea idilică a 
(ărăncii, legată de peisaj, de animale, sau de ocupațiile casnice. In pictura lui 
Grigorescu, femeia are aceeași nobilă frumuseţe, fie că aparţine burgheziei: 
„Portretul Mariei Nacu“, „Femeie în grădină“, „Femeie pe malul mării” (Muzeul de 
Artă al R.S. România): ..Portret de femeie“ (Colecţia Zambaccian, Muzeul Colectiilor 
de Artă, Bucuresti); „Portretul Alexandrinei Filionescu", „Femeie cu pălărie” (colecții 
particulare), fie că artistul relevă autentica frumuseţe a tigancilor romance: „ [igăn- 
cuse", „Cap de tigancä“, „Tigancä“, „Tiganca din Ghergani", ,,Rudáreasa" (colecții 
particulare) etc. Țăranul român este mai rar portretizat: „Capul unchiaşului de la 
munte“. „Unchias de la munte“ (colecţii particulare); ,,Mocanul™ (1867), dar apare 
sub chipul ,ciobanilor" şi .ciobänasilor”, care au stirnit admiraţia si entuziasmul 
poetului Vlahuţă, precum si sub chipul insotitorului de „care cu boi", cea mai 
populară creaţie a lui Grigorescu. 

Interesul pentru fizionomie al lui Grigorescu s-a îndreptat şi asupra pro- 
priei persoane. Seria autoportretelor ni-l arată pe artist serutindu-si fizionomia, la 

















diverse virste, casi Rembrandt. Ele se aflä in Muzeul de Artä al R.S. Románia, 
in Muzeul Colectiilor de Artä din Bucuresti, la Muzeul de Artä din Cluj-Napoca, 
in colectii particulare sau in colectia autorului. 

Grigorescu a consemnat de asemenea in portret figurile proeminente ale tärii, 
precum si persoanele din societatea pe care o frecventa ca si pe acelea ale prietenilor 
apropiaţi: „Paznicul din Chailliy", „Portretul Teromonahului Isaia Piesiceanu“, al 
„Marelui Ban Năsturel Heráscu^, ale lui „N.A. Bassarabescu", al lui „Grigore Ghica“ 
(Muzeul de Artă al R.S. România); „Portretul lui Dimitrie Grecescu“ (Academia 
R.S România); „Portretul Zettinei Urechia“, ,,Portretul Emiliei Dona“ (Colecţia 
Dona, Muzeul Colectiilor de Artă, Bucuresti); „Portretul Doctorului George Bellu‘ 
(Paris); „Portretul lui Dimitrie Grecescu cintind la flaut“ si un alt „Portret al lui Dimi- 
trie Grecescu“, „Portretul Doctorului A. Marcovici“, „Portretul Generalului Magheru 
(colecţii particulare). De asemenea, a executat şi o serie de portrete ale soției sale. 

Pe calea deschisă de Grigorescu, a infätisärii omului, cu un interes fizio- 
nomic şi antropologic, au păşit Luchian în scurta sa existenţă si apoi Camil 
Ressu, „pictor al ţăranilor" îndeosebi al celor din satul Vlăsiei (Muntenia, 1911 — 1912) 


Luchian Ștefan — Lăutul, ulei, Muzeu 
R. S. România 


Ressu Camil — Täran la arat, ulei, 1910, Colectia 


iccian, Muzeul Colectiilor de Art 
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Steriadi Jean Al. — Autoportret, conte, 1939 Pallady Theodor — Autoportret, 
ulei, 1940— 1942, 
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unde, citadin ca si Luchian, a petrecut o perioadá fericità din viata sa. Camil 
Ressu a lăsat numeroase portrete de artisti plastici (,,Portretul pictorului Luchian“, 
„Portretul sculptorului Medrea“, „Portretul pictorului Istrati"); de colecționari (,,Por- 
tretul lui Bogdan-Pitesti", „Portretul lui Zambaccian”); de poeti („Portretul Ninei 
Arbore“, „Portretul lui Arghezi"), precum si mai multe autoportrete, aflate astăzi 
în colecțiile de stat. 





Luchian Stefar Profil (Florica), ulei pe carton, Colecţia K. H. Zambaccian, 
Muzeul Colectiilor de Artă, București 
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. IMPRESIONISMUL SI NOUA 
VIZIUNE A OMULUI IN ARTÁ 


,Impresionism" a fost o denumire derizorie dată de critica de artă picturii care 
amintea tabloul lui Manet, intitulat de el însuşi „Impression d'un soleil levant", 
Impresionismul corespunde unei profunde schimbări a viziunii picturale, pregătite 
cu multă vreme înainte de a se fi afirmat plenar către mijlocul secolului al XIX-lea. 

Această schimbare s-a conturat ca o reacțiune fata de Academismul încheiat prin 
Neoclasicism. Împotriva viziunii, limbajului si paletei academistilor au luptat 
Delacroix, Corot, şcoala de la Barbizon, Courbet, Daumier si, 
mai ales, peisagistii consideraţi ca precursorii imediati ai Impresionismului: Eugene 
Boudin (1824—1895) si Johann Barthold Jongkind (1819—1891)*, 

De la Delacroix la Jongkind, civilizaţia şi cultura au suferit o serie 
de schimbări radicale, al căror ritm rapid aflat sub influenţa revoluţiei industriale a 
Europei nu fusese cunoscut niciodată de omenire. Schimbarea de optică intervenită 
în acea vreme în pictură, odată cu Manet, iar în literatură, cu Baudelaire 
şi Flaubert, a constituit actul de naştere al unei viziuni moderne în artă, exis- 
tente și în zilele noastre. 

Generaţia de artisti care au determinat noul drum aparţine, la virsta maturității, 
mijlocului și celei de-a doua jumătăţi a secolului: Manet, Degas, Cezanne, 
Claude Monet, Renoir (ca şi Berthe Morisot), Gauguin, 
Van Gogh, Seurat, Lautrec, Mallarmé si Zola sint contem- 
porani înfloririi Impresionismulu. Lautréamont şi Rimbaud sînt 
contemporani cu pictorii care s-au făcut cunoscuți către 1880. Baudelaire si 
Flaubert aparțin generației precursorilor, a lui Courbet si Jongkind: 

Cei mai multi dintre promotorii noii viziuni a lumii au cunoscut, într-o formă sau 
alta, sträinätatea si natura exotică: Baudelaire la 20 de ani a străbătut Oceanul 
Indian, Manet la 17 ani a vizitat Brazilia, Monet și-a satisfăcut serviciul militar 
în Algeria, Degas a cunoscut New Orleans în 1872,iar Pissaro s-a născut în 
Antile ss Lautréamont în Uruguay**. 


* E, Schileru, Impresionismul, Editura Meridiane, Bucureşti, 1975. 
* P, Daix, Z'Aveuglement devant la peinture, Ed. Gallimard, Paris, 1971. 








Douä fenomene concomitente au influ- 
entat in mod direct viziunea picturii: desco- 
perirea sı difuzarea fotografiei si reevaluarea 
stampei japoneze. Ambele au adus trans- 
formäri fundamentale in lectura imaginilor. 

Reproducerea imaginilor prin fotogra- 
fiere si precizia sistemului respectiv au deter- 
minat o serie de perturbatii in mecanismul 
vizual. 

Fotografia substituia o activitate teh- 
nicä industrialä unei activitäti cerebrale si 
manuale umane. Omul nu mai era indis- 
pensabil pentru a i se fäuri imaginea si, prin 
aceasta, prestigiul viziunii sale „clasice“ in 
pictură fusese subminat profund. Marele 
public, cel puţin la început, a distins cu greu- 
tate distanţa care separa cele două categorii 
de imagini. 

Fotografia a avut însă şi altă influență, 
mai puţin vizibilă în primul moment, dar 
nu mai puţin importantă, demonstrind cit 
de mult datoreşte viziunii noastre normale. 
Ea nu coincide cu „viziunea brută“ a foto- 
grafiei, care este la rîndul său înscrisă de 
retină. Pentru o adevărată imagine a depărtării, trebuie corectată, atit perspectiva 
geometrică, pe care pictorii au găsit-o în mod instinctiv, cît şi realitatea. însăși, ceea ce 
au făcut toti peisagiştii dela Giotto încoace. Fotografia a dezvăluit, aşadar, esența 
picturii demonstrind clar superioritatea viziunii ei. 

Prin influenţa acestei invenţii se năruia întreg edificiul teoretic care dăduse sigu- 
rantà artei Renaşterii. Ochiul, pe care Leonardo îl crezuse infailibil, prin precizia 
sa, imaginindu-l ca pe o adevărată cameră fotografică, devine acum, împreună cu 
scoarţa cerebrală, organul de relativizare a viziunii. Ingres, minunat de precizia 
viziunii lui Courbet, a spus despre el: „C’est un œil!“ Cu mai multă indreptatire, 
mai tirziu, Cezanne, apreciind arta lui Monet, a afirmat ca si Ingres: 
„Il n-était qu'un œil, mais quel œil !**. Între ochiul lui Manet: „cet œil neuf", cum 
l-à numit Mallarmé si ochiul lui Monet, a oscilat intreaga viziune impre- 
sionistá*. 

„Ochiul lui Manet este un ochi sänätos, traditional francez, cum spune 
Mallarme despre capodoperele lui Manet, un ochi al secolului al XVIII-lea, 
secol format de Watteau, Desportes, Oudry, Fragonard; el 
vedea cu aceeași fineţe ca si ei, cu aceleași intuitii şi aceeaşi perspicacitate încintătoare. 
Dimpotrivă, ochiul lui Monet pare să producă o viziune anormală, ca si cum 
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Whistler James — Mama artistului, ulei, 1870, 
Muzeul Luvru, Paris 


* M. Florissone, /mpressionnisme et symbolisme (din R. Huyghe, L'Art et l'homme. Librairie 
Larousse, Paris, 1957 — 1958). 
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Manet Edouard — Dejunul pe iarbă, 
ulei, 1863, Muzeul 
Impresionismului, Paris 


anumite părți componente ar fi afectate de o extraexcitabilitate, în timp ce altele sînt 
de-abia trezite. Cit priveşte ochiul burghezului mijlociu al anilor 1860—1875 este 
cu siguranță atrofiat, aton, voalat“*. 

Revoluția gravurii japoneze a mijlocit o altă nouă apropiere de real si o altă lec- 
tură a spațiului, bazată pe rolul jucat de contururi şi aplatul colorat. 

Aceste descoperiri au dus în mod firesc la punerea în discuţie a perspectivei Renaș- 
terii si a figuratiei raționale a spaţiului bazate pe geometrie și clarobscur. Multiplicarea 
fantastică a mijloacelor de informare vizuală, marcînd noua civilizaţie a imaginii, a 
provocat tentativele cele mai îndrăznețe si mai putin tradiționale in expresia 
artistică. 

Revoluţia artistică nu era în fond o urmare directă a descoperirilor şi avansului 
industrial, ci o întîlnire a direcțiilor spiritului in care arta şi-a arătat întreaga ei forță 
de anticipație a unei ere noi de cultură și civilizaţie. 

În acelaşi timp (1859) in care materialismul istoric arăta că „o problema nu 
se naşte decît atunci cînd condiţiile materiale ale soluţiei sint reunite sau, cel puţin, 
percepute în procesul realizării lor“, Baudelaire anunța moartea unei picturi şi 
naşterea artei moderne, oglindă a noilor timpuri. 

Impresionismul a însemnat mai intii o clarificare a paletei, care s-a produs con- 
comitent cu cercetările fizicienilor asupra culorilor si cu cristalizarea unei noi 
concepţii asupra interdependentei fenomenelor luminoase si colorate. In 1839, 


* M. Florissone, op. cit., p. 99. 





Chevreul a publicat lucrarea: „De la loi du contraste simultané des couleurs”. 
Reeditarea ei in 1889 a coincis cu experientele lui Helmholtz si studiile lui David 
Sutter si O.N. Rood asupra fenomenelor vizuale. Delacroix, precur- 
sorul noilor conceptii coloristice, arátase cà ochiul percepe reactiile culorilor intre ele 
si, in special, reactia luminä-culoare, relativizind culoarea localä a obiectelor, consi- 
deratä ca o constantá de cátre pictura clasicá. Pictorii descopereau culoarea ca functie 
a contextelor de relatii momentane, in acelasi timp in care poetii afirmau puterca 
evocatoare a cuvintelor in raport cu contextul gramatical. Pictura lui Delacroix, 
Constable, Turner, Corot si Courbet era pentru impresionisti o 
magistrală demonstraţie a descoperirilor fizicienilor asupra culorilor complementare, 
asupra teoriei reflexelor colorate, a contrastelor simultane si a luminii-culoare. In 
mod inevitabil, pictorul trebuia să-şi modifice paleta, in care „umbrele“ clasicilor 
nu mai aveau nici un rost si, mai ales, să-şi modifice tehnica, descoperind ,,divizio- 
nismul*, fundat pe teoria „amestecului optic” al cărui efect pictural este mult mai 
conform cu realitatea, decît „amestecul pigmentar", singurul cunoscut şi practicat 
de clasici. Viziunea nouă a creat o tehnică nouă, dar, în același timp, a descoperit si 
o lume nouă, aceea a „plein-air-ului‘ in care obiectele îşi pierd stabilitatea data de 
contururi şi culoarea locală, subminată de lumina şi de interacţiunile fenomenelor 
coloristice şi luminoase. Interesul artistului deplasat către natură, în care descoperea 
o lume nouă înfrățită cu muzica, a adus in mod firesc o deplasare a omului din centrul 
preocupărilor şi o situare a lui pe planul cercetărilor cromatice. Arta lui Corot 
descoperise omul tratat peisagistic si acordat perfect peisajului. Impresionistii văd 
omul ca un element al peisajului iar problemele umanismului în pictură sînt părăsite 
pentru problemele tehnicii picturale“. 


* W. Hofmann, Fundamentele artei moderne (vol. I si I), Editura Meridiane, Bucuresti, 1977. 


Manet Edouard — Olympia, 


ilei, 1863, Muzeul 
Impresionismului, Pari: 
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Autorul distinge conceptul impresionistilor numit „indiferenţă fata de continu- 
turile obiectuale“ în cadrul căruia „figura umană capătă aceeaşi consistență 
ca si apa“. 

Fenomenul-luminä a fost in ultimä analizä preocuparea centralä a noi orien- 
täri. Culoarea, forma si spatiul insusi erau o functie a fenomenului luminos. Pulveri- 
zarea volumelor, instabilitatea obiectelor, a cäror formá si pozitie trebuiau sá incor- 
poreze miscarea, präbusirea constructiei perspective a spatiului, vázut acum ca un 
receptacol luminos in care se contopesc toate lucrurile, au insemnat aparitia unui nou 
realism mai „naturalist“ decit realismele cunoscute pina atunci. Impresionistii au des- 
coperit aerul si mai ales apa si regiunile in care apa se imbina cu uscatul, adevárat paradis 
al fenomenelor coloristice si luminoase. 

Impresionismul nu a fost o scoalä cu statute si manifeste. El a fost reprezentat de 
mai mute grupări: „Grupul din Honfleur“ cu precursorii, Boudin, Jongkind, 
Courbet: „Grupul de la Académie Suisse“ cu Cézanne, Guillaumin, 
Pissaro si „Grupul celor patru“ de la atelierul lui Gleyre cu Bazille, 
Sisley, Renoir Monet. 


[storia reprezentării omului cunoaşte o 
altă grupare a impresioniştilor şi consideră 
ca fondator al noii mişcări pe Edouard 
Manet. 

Cu Edouard Manet (1832 
1883) se încheie ciclul „primatului omului" 
al cărui ultimi reprezentanţi au fost: 
Millet, Courbet şi Daumier. 
: Manet „preimpresionistul“* este fonda- 

torul noii viziuni a omului in artă, iar 

actul de naştere al acestei viziuni a fost 
instituit cu un imens scandal de tablourile: 

„Dejunul pe iarbă“ (1863) şi „Olympia“ 

(1865). 

Prima reacţie a publicului şi criticii la 
aceste tablouri a fost marcată prin memo- 
rabilele cuvinte: „Non, les choses ne sont 
pas ainsi, vous vous moquez de nous", 
aruncate dispretuitor pictorului care avea sá 
primeascá, spre sfirsitul vient, Legiunea 
de onoare si sá fie admirat de ilustrii oa- 
meni de culturä si de stat, ca Antonin 
Proust si Georges Clémenceau. 





* R. Cogniat, Le siècle des impressionnis- 
tes, Ed. Flammarion, Paris. 
L. Hourticq, Manet, Librairie des 
Beaux Arts, Paris. 


Manet Edouard — Cintäretul din fluier, ulei, 


Muzeu Impresionismulul, Part 








ON JR 2 e mei 


er Te 
= 





Manet Edouard — Balconul, detaliu, ulei, 1869, Manet Edouard — 
Muzeul Luvru, Paris Portretul lui Stephane Mallarme, 


ulei, Muzeul Luvru, Pari 


Manet a fost parizian, apartinind unei familii avind ca ascendenți magistrati, 
diplomaţi si ofiţeri“. El s-a format în timpul Academismului, instaurat pe urmele artei 
lui Ingres, în al IL-lea Imperiu, studiind timp de șase ani în atelierul lui 
Couture, autorul unui tablou mult admirat: „Romanii în timpul decadentei" 
şi care se considera ,,Tizianul picturii franceze“. 

Disciplina academică şi copiile după marii maestri i-au format o solidă meserie 
pe care Manet o va pune în slujba Realismului, dorind să picteze ceca ce vede 
si asa cum vede. Din instinct s-a îndepărtat de ,,modelele, costumele, manechinele 
şi accesoriile pictorilor de istorie“, venind in conflict cu maestrul său Couture 
de la care nu a luat nimic, în afară, poate, de cultul pentru pictura italienilor, a lui 
Tizian și Tintoretto, în special, cult ce a fost alimentat și de o călătorie în 
Italia. Mai tirziu, prin Delacroix a descoperit pe Rubens, iar din Luvru 
aprecia pictura spaniolă. 

Cu ocazia Expoziţiei Universale, organizată de Napoleon al III-lea 
in 1855, drept omagiu adus ştiinţei, industriei si artei, Manet a cunoscut pictura 
maestrului Realismului, Gustave Courbet, care construise în faţa Palatului 
Artelor Frumoase „Pavilionul Realismului“ pentru a expune pinzele refuzate: „Inmor- 
mintare la Ornans“ si ,Atelierul", împreună cu alte 40 de lucrări. Courbet 
l-a impresionat pe Manet, desi el considera pictura acestuia „prea neagră. Putin 
mai tîrziu, la 26 de ani, s-a împrietenit cu Baudelaire, care avea atunci 37 de 
ani și care se făcuse cunoscut deja în lumea artiștilor publicînd „Salonul din 1845“. 


+ 


Baudelaire era, prin ţinuta si prin poezia lui, „întruchiparea scandalului“, 


* H. Perruchot, Viața lui Manet, Marabout Université, Paris, 1962. 103 
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mai ales, după cistigarea in fata Tribunalului corectional a procesului „Les fleurs du 
Mal“, judecat odată cu „Doamna Bovary“ a lui Flaubert. 

in acel timp, Man et era „de o ţinută elegantă, de un caracter foarte sociabil, 
simpatic tuturor celor care-l cunoşteau... neafisind nimic revoluționar ... spiritul 
său combativ nu se rev ela decit in cuvintul aprins ŞI spiritual si în conversaţia vie, ironică 
si glumeatàá"* 

Cercetările lui Manet au fost îndeosebi de ordin coloristic. „Lumina are o 
asemenea unitate încît un singur ton ajunge pentru a o reda si chiar de ar fi să pari 
brutal este mai bine să treci brusc de la lumină la umbră, decit să îngrămădeşti lucruri 
pe care ochiul nu le percepe şi care, nu numai că slăbesc vigoarea luminii, dar atenu- 

ează şi culoarea umbrelor ce trebuie pusă în valoare. Pentru că umbrele nu au o culoare 
uniformă, ci una foarte variată“ Acesta a fost răspunsul lui Man x dat maestru- 
lui sau Couture, care-l Simili ase asupra unui portret. Manet intelesese că 
nu este suficient de a transpune în tonalități mai clare pictura închisă | a traditionalis- 
tilor si incerca sä elimine acea stiintä delicatä a modelajului, venitá de la italienii Renas- 
terii, care aveau mai degrabă o viziune intelectuală a realităţii, pentru a o inlocui cu 
opozitii puternice intre inchis si deschis, pictura lui Frans Hals si a spaniolilor, 
indreptátind astfel cäutärile sale. 

În acelaşi timp, unul din primele sale tablouri refuzate la „Salon“ (1859), „Bäu- 
torul de absint", a fost o mărturie a hotäririi lui de a părăsi pictura istorică pentru 
subiectele din viată. Delacroix l-a susținut, însă Couture, care a văzut 


tL Hourtregq. op, cif. po 102. 
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Manet Edouard — Bar la Folies 
Bergére, ulei, 1881, 


Courtau!d Institute 








Manet Edouard Claude Monet in atelierul său, ulei, 1874, 
Bayerische Staatsgalerie, München 
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tabloul lui Manet s-a pronuntat astfel: 
„Prietene, nu existä aici decit un singur 
bäutor de absint si anume pictorul care a 
făcut această nerozie". Manet se încăpă- 
tineazä si lucrarea „Cintäretul la ghitará", 
conceputá in acelasi spirit sı expusä in 1861. 
obtine un succes neasteptat. Théophile 
Gautier o elogiazà si il comparä 
pe Manet cu Velázquez si Goya. 
Un an mai tirziu, Manet descoperä 
pe tinára din Montmartre, Victorine 
Meurand, care va deveni modelul säu 
preferat. 

O expozitie personalä la „Galeria Mar- 
tinet“ cu tablourile: „Concert la Tuilleries", 


„Bätrinul muzicant“, „Gitanii“, „Baletul petit 
spaniol", „Cintäreata ambulantà" si „Lola 
de Valencia" (portretul unei dansatoare spa- Monet Claude — Cimpul cu maci, 


niole, reprezentatá in intregime, in picioare), 
îi atrage calificativele de „agresiv“ şi ,,pro- 
vocator . 

În 1863, „refuzaţii Salonului* deschid un „Contrasalon“, unde Manet expune 
celebra pinzà „Dejunul pe iarbă“. Tabloul, de dimensiuni impunătoare (2,14/2,70 m) 
era o modernizare a gravurii lui Marc-Antonio Raimondi „Judecata 
lui Paris“, după Rafael, care se inspirase el însuşi din relieful unui sarcofag. Gra- 
vura a furnizat tabloului numai arhitectura, zeii au fost imbrácati in vestoane si pan- 
taloni, bastonul a inlocuit tridentul, femeia rämine goalä, iar a patra figurä, o femeie 
pe jumátate goalä este pe punctul de a se scálda in apa unui riu. 

Tabloul, socotit „indecent“ si „obscen“, provoacă risul, dar şi furia specta- 
torilor. Criticul Castagnary si, impreunä cu el, Monet, Cézanne, 
Bazille si Emil Zola, elogiazä pictura care avea sä fie expusä mai tirziu 
la Luvru. 

Lupta lui Manet din acest tablou cu dificultăţile ,,plein-air-ului* si cu ,,mode- 
lajul fără umbră“, dura opoziţie dintre corpul de fildeș al femeii si culorile inchise ale 
frunzişului și ale hainelor partenerilor, constituiau o îndrăzneală prea mare pentru 
ochiul rutinat al privitorului si al celor mai multi dintre critici. 

În 1865, „Olympia“, refuzată mai întîi şi apoi acceptată de juriul „Salonului“ 
pentru a fi supusă judecății publicului, este considerată, împreună cu marinele din 
Honfleur, drept ,,elucubratii". Spectatorii nu vedeau în acest tablou de hotar al repre- 
zentării omului, decît ,,nerusinata curtezană“ din „Dama cu camelii” a lui Dumas- 
fiul. Această lipsă de înţelegere a calităţilor picturale ale tabloului si a simbolicii trans- 
figurări a naturii prin artă a dăinuit pînă în pragul zilelor noastre. 

Tabloul judecat atunci aspru a reprezentat totuși încoronarea eforturilor lui 
Manet. 

El a obţinut modelajul unui corp omenesc într-o lumină egală, în tonuri de culoa- 
rea fildesului, ducind efectul dizolvant al vibratiei luminii asupra formelor, prin cloa- 


Muze Luvri 


é 


e 
3 


Degas Edgar Café concert Les Ambassadeurs », pastel, 18/5, Muzeul din Lyon 
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Monet Claude — La grenouli- 
lére, ulei, 1869, 


Metropr litan Jseum, | lew Tor 


zonarea lor cu umbre. Paleta sa înlătură culorile calde ale carnatiei reprezentate de 
venețieni. Manet a preferat discordantele acute ale deschisului si închisului, aspri- 
mea şi nu voluptatea coloritului. 

Manet mai era si un inovator al tematicii omului. El renunţa la ambițiile lirice 
ale romanticilor si la cele metafizice ale clasicilor si, în loc să se refugieze in reveriile 
mitologice sau în retrăirile istorice, oftează după temele din viata de toate zilele, ŞI, 
odată cu introducerea în pictură a idilelor „guinguettes“, a „nanelor“ lui Zola, a 
„canotierilor“ lui Maupassant, „subiectul“ picturii este suprimat. „Defabu- 
larea^ avea să mute si să concentreze interesul asupra problemelor picturii, însă, in 
acelaşi timp, ea anunţa începutul declinului umanismului artei. Cu o intenţie genială, 
Baudelaire i-a prezis: „Tu seras le premier dans la décrépitude de ton art". 
„Olympia“ nu mai era Victorine Meurand, era o „pictură pura”, prima 
din această categorie a artei. „Manet a realizat în „Olympia“ autonomia viziunii. 
Astfel că, aproape fără să-și dea seama, substituind un ideal unei practici, Manet 
a descoperit direcţia propriei lui fantezii creatoare, și nu numai pentru el singur. 
Prin „Olympia“, el a oferit întregii arte moderne principiul autonomiei viziunii, prin- 
cipiu din care aceasta şi-a făcut un temei gi un stindard ... Dacă Manet n-a inventat 
mituri a creat imagini pe care le admirăm pentru ele însele, pentru că ele există şi-şi 
impun prezenţa, pentru cá au o viata artistică paralelă cu viaţa lucrurilor din natură, 
dar cu care nu pot fi confundate. Aceste imagini nu acţionează în nici un fel, nu comu- 
nică emoţii sau pasiuni specifice, ci dimpotrivă, aşa cum s-a mai observat, ochii din 
aceste imagini nu au o funcţie expresivă: valoarea lor stă în însăși existenţa lor, în 
viaţa lor estetică ... Dacă i s-ar fi spus că faptul de a concentra pictura în imagine 


inseamnä readucerea artei moderne in Evul Mediu, s-ar fi simtit jignit. Totusi, arta 
Evului Mediu insemna tocmai o prezentare de imagini; artä ce apusese in clipa in care 
Renasterea si epoca modernä li substituiserä reprezentarea realitätii. Si nu este decit 
o ironie a istoriei faptul cá, in momentul în care reprezentarea realităţii devenise obiec- 
tivă şi, prin urmare, fotografică, mecanică, un strălucit parizian care vroia să facă 
realism, a fost împins de geniul său excepţional să readucă arta la funcţia ei de crea- 
toare de imagini "*. 

Spre deosebire de Courbet, care adusese, în fond, o revoluţie a subiectului, 
Manet revolutionase forma. Zola, fără să sesizeze importanţa acestei descoperiri, 
a scris totuşi despre inovaţia tehnică a lui Manet: „Prima impresie pe care ti-o 
face o pînză de Edouard Manet este puțin cam dură. Nu sîntem obisnuiti 
să vedem o transpunere atît de simplă si de sinceră a realității. Sînt unele rigiditäti 
elegante care surprind. Ochiul nu deosebeşte la început decît tente generos aplicate. 
Curind însă obiectele încep să se contureze şi-şi precizează locul; după cîteva clipe, 
ansamblul apare viguros si simți un farmec nespus, contemplind această pictură lumi- 
noasä si gravă, care redă natura cu o blindä brutalitate. Cînd te apropii de tablou, 
vezi că meşteşugul e mai curînd delicat decît brusc ; artistul foloseşte numai pensula 
si cu multă prudență. Nu există aglomerări de culoare, ci un strat uniform. Acest om 
îndrăznet, de care si-au bătut joc atitia, apelează la procedee foarte cuminti si, dacă 
operele lui au un aspect deosebit, aceasta nu se datorește decît felului său cu totul 
personal de a vedea si de a reda obiectele“. 

În acelaşi sens, al relevärii lucrării artistice, iar nu a subiectului, prietenul lui 


Manet, Antonin Proust evoca următoarea amintire: „La Manet, 
ochiul juca un rol atît de important, încît Parisul n-a cunoscut niciodată hoinar care 
să rätäceascä mai cu folos pe străzile lui... Desena într-un carnet o nimica toată, 


un profil, o pălărie, într-un cuvînt, o impresie trecătoare, iar cînd a doua zi vreun 
prieten ii spunea, răsfoindu-i carnetul, „Ar trebui să termini asta“, se strica de rîs; 
„Drept cine mă iei — spunea el — drept pictor de istorie?“ Pictor de istorie era, pe buzele 
lui, ocara cea mai cumplită ce se putea adresa unui artist. „Si apoi, adăuga el, să recon- 
stitui figuri istorice, ce glumă bună!” 

Caracterul impetuos al temperamentului lui Manet se reflectă în tehnica „non 
finito a picturii sale. Spre deosebire de Corot sau Constable, care erau 
tributari încă opiniei Academiei, Manet, impulsiv si sclipitor, nu urma decît pro- 
priile sale instincte. 

Cu „Olympia“, Manet atinsese esentialul operei sale: făurirea imaginii plastice 
coerente. 

in 1866. Le Fifre“ era o reușită de acelaşi gen. Imaginea de un albastru închis, 
detasatä pe fondul gri, insemna creatia unei imagini care depäsea realitatea. 

În 1867, execuţia Împăratului Maximilian in Mexic îi inspiră o 
pinzä „istorică“ (în mai multe versiuni), din care singurul reuşit este fragmentul 
menţinut de artist: „Soldat cercetindu-si pușca“ (National Gallery, Londra). 

Portretele executate de Manet, acela al lui Zola si, cu şi mai multă vervă, al 
Berthei Morisot, conform descoperirilor sale picturale, nu au o adevărată semnificaţie 
portretistică, 


L. Venturi, Dela Manet la Lautrec, Editura Meridiane, Bucureşti, 1968. 
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In 1866, Claude Monet, care 
incepuse sä picteze in aer liber, creeazä 
pinza de mari dimensiuni: „Femei in grädi- 
nà^ (din Ville d’Avray), ,,Partida de crochet" 
(1873), ceea ce a constituit ecoul Impresio- 
nismului in opera lui Manet. Cind grupul 
Monet,Renoir,Pissaro,Sisley, 
Berthe Morisot, Cézanne, refu- 
zati la „Salon“, organizează o expoziţie 
personalä, Manet, care nu li se asociase, 
este primit la „Salon“ cu „Halba de bere", 
primul său tablou care a repurtat un succes 
imediat. 

In ultima perioadà a vietii sale, Manet 

a aderat tot mai mult la Impresionism 
fără a obţine o perfectă unitate a figurii 
umane cu peisajul (,, Argenteuil", ,,Domnul 
şi Doamna Guillemet în seră“, „La Mos 
Lathuile“ — o adevărată ilustrație din 
il Degas Edgar — Tinärä femeie, ulei, 1867, Muzeul Maupassant). 
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Impresionismului, Paris În tabloul „Un bal la Folies Bergéres" 
(1881), cu imaginea realitätii multiplicatä 
in oglinda si tumultul de culori scinteie- 
toare, Manet sacrifica pentru prima oară 
coerenta formei, efectelor impresioniste de 
luminà si culoare. Sfirsitul sáu era insä 
aproape, ca şi începutul adevăratului tri- 
umf. La moartea sa, în 1883, Degas a 
declarat: „A fost mai mare decit am crezut 
noi. In 1890, din iniţiativa lui Claude 
Monet, „Olympia“ a fost achiziționată 
prin colectă publică, iar în 1907, la ordinul 
lui Clemenceau, tabloul a fost insta- 
lat în Luvru. 

Edgar Degas (1834—1917), pri- 
etenul lui Manet, poate fi socotit şi 
el unul din artiştii care fac tranziţia între 
pictura clasică şi Impresionism. El este prin 
excelenţă un pictor al omului; nu a fost un 
„plein-air-ist” dar a utilizat lumina artifi- 
cială cu efecte impresioniste, iar evoluţia pic- 
turii sale s-a îndreptat de la stabil la instabil. 
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Degas Edgar — Absintul, 


ulei, 1876, Muzeul Luvru, Paris 
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Monet a fost pictorul instabilitätii for- 
melor naturii supuse acţiunii luminii schim- 
bătoare; Degas a fost pictorul instabi- 


litátii mişcării corpului uman, in instabili- | 
tatea dansului. 
Degas apartinea unei familii de mari $ 
financiari cu ramificații în Italia. i 
Admirator al lui Ingres, Degas I] 
urmează la Beaux-Arts" clasa Louis | 
Lamothe. Disciplina clasicá bazatä pe | 
desen si-o desävirseste in Italia, insà, rein- | 
tors in Franta, aderä la miscarea revolutio- | 
nară a Realismului, apreciind, nu atit arta | 
lui Courbet, cit teoriile criticului 
Louis-Emile Duranty (1833—1880), 
care lupta împotriva subiectelor Clasicismu- 
lui mai mult decit împotriva viziunii 
clasice. 
Degas îşi începecariera ca portretist, | 


urmind un sfat al lui Ingres pe care 
acesta i-l dăduse în scoala: „Pictează por- 
trete, tinere, multe portrete, din memorie 
sau după natură si astfel vei deveni un ar- 
tist mare si nobil“. „Portretul de grup (de 
mari dimensiuni) al familiei Bellelli“ (1860 





1862), apoi „Portretul soţilor Morbillr'' Degas Edgar — Balerina pe scenă, pastel, 1876, 
(1867), nu lasă să se întrevadă în Degas Muzeul Luvru, Paris 
revolutionarul care, deşi nu se manifestase | 
ca impresionist, a participat in 1874 la expo- ! 


zitia protestatarä a acestora, apol a expus 


in continuare, impreunä cu ei, pinà in | 
1886, la ultima expoziție impresionistă. d 

Prietenii säi intimi il aratäpe Degas H 
ca pe un personaj izolat, orgolios, caustic, It 
greu abordabil. Poetul Paul Valery, iy 
autorul cärtii cu titlul sugestiv: ,,Degas, |. 
Danse, Dessin"*, îl descrie pe Degas 


mai mult din relatările unui elev al picto- 


* P. Valéry, Degas, Danse, Dessin, Ed. 
Gallimard, Paris, 1938 si iraducerea realizatà de 
Editura Meridiane, Bucuresti, 1968. 


Degas Edgar — Cälcätoresele, ulei, 1884, Muze 
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rului Ernest Rouart, care-l cunoștea 
din copilärie sı care-] prezentase pe poet 
lui Degas. Degas era „un teribil po- 
lemist'* si ,,argumentator"', sclipitor si insu- 
portabil prin .,insuffetirile** discuţiilor pline 
de butade, apologii, maxime şi ironii. 

Admiratia lui Degas fata de impre- 
sioniști a fost un imbold pentru reînnoirea 
propriei arte. Subiectele tratînd cursele de 
cai au reprezentat pretextele ‚‚plein-air-ului‘, 
care pentru Degas nu a fost niciodată 
strict peisagistic. ,, Trásura la curse“ (1870 - 
1873), „La curse" (1877—1880) au fost 
pretexte în manifestarea preferințelor lui 
Degas pentru instabilitatea mişcărilor, 
excentricitatea amplasamentului compozi- 
tional si combinaţiile coloristice neastep- 
tate. Speculatiile sale asupra luminii nu au 
urmárit lumina naturalä, ci iluminatul arti- 
ficial al teatrului si al rampei. 

Incá din 1868 foloseste cadrul neobis- 
nuit al avanscenei orchestrei, pentru a picta 
i portretele instrumentistilor. In tabloul ,,Or- 
YA chestra operei“ (1868—1869) apare priete- 

nul sau Désiré Dihau si camarazii 

lui. In „Le café-concert des Ambassadeurs“ 

scena teatrului devine cadrul tabloului, obti- 

nind efecte spatiale interesante si neobis- 

nuite. Mai tirziu, scena sau interiorul sälii 

de antrenament si repetitie devin spatiul, 
privit din diverse unghiuri si iluminat artificial, al ,,dansatoarelor' care l-au facut 
celebru: ,,Foaierul dansatoarelor de la Operă“ (1872), „Repetitia de dans“ (1877), 
„Repetitia in foaierul dansatoarelor* (1875), ,,Dansatoare legindu-si sandalele (1890), 
sînt cîteva din realizările programului său, unic in istoria picturii. 

Instantaneul situaţiilor şi al mişcărilor, cu efectele surprinzătoare ale luminilor 
dirijate şi ale unghiului de vedere neobişnuit asupra cadrului acţiunii, leagă arta lui 
Degas de imaginea necunoscută a lumii descoperită de aparatul fotografic. Cu acest 
spectacol, Impresionismul lui Degas aduce „viziunii impresioniste un comple- 
ment neașteptat; acela al luminii şi mișcării, spectacol tot atit de nou ca şi ,,plein-air- 
ismul“* peisagistic cu descoperirea luminii colorate si a imaginii difuze a lucrurilor. 
Degas găsise în profesiunea dansatoarei un domeniu nou în care graţia feminină 
apare ca un accident fortuit din întretăierea luminii, mişcării şi unghiului de vedere. 
Desenatorul, admirator al lui Ingres evadase din lumea irealä, statică şi atempo- 
rală a maestrului său, instalindu-se în realitatea instantanee. 

Mărturiile lui Degas asupra desenului, stilizate de prietenul său de la bätrinete 
Paul Valéry, sint de un interes deosebit pentru înţelegerea artei sale. ,,Este o 
foarte mare deosebire între a vedea un lucru fără creion în mina si a-l vedea desenindu-l. 





Degas Edgar — Dansatoare, De 





Sau, mai curind, vezi douä lucruri cu totul diferite. Chiar si obiectul cel mai 
familiar ochiului devine altul cînd te apleci să-l desenezi. Iti dai seama că nu il 
cunosteai, cá nu îl văzuseşi într-adevăr, niciodată. Pind atunci ochiul servise numai 
de intermediar.“ 

Degas a fost printre cei dintii care au studiat caii cu ajutorul instantaneelor 
fotografice ale lui Muybridge. EI aprecia fotografia într-o vreme în care artiștii 
o dispretuiau sau nu îndrăzneau a recunoaște cá se serveau de ea. 

Un aspect al artei lui Degas prin care se apropie de Manet este cel legat 
de subiecte ca: „Absintul‘‘ (1876), „Femei în fata cafenelei, seara“ (1877); el folosise 
însă subiectul cu oarecare intenţie de caricatură si satiră socială, nu numai ca temă 
coloristică. 

Femeia a fost pentru Degas obiectul unei stranii atitudini umane. Femeia 
muncitoare poartă stigmatele abrutizärii si semnele momentane ale istovirii. Astfel, 
în tabloul ,,Cálcátoresele** (1884), femeia care cască avind mina pe o sticlă, este soră 
bună, prin abrutizare, cu femeia altei clase sociale, reprezentată în „Absintul'* (1876), 
iar femeia care se sprijină, doborită pe maşina de călcat, este redată sub acelaşi aspect 
al vieţii vegetative ca si cele din „Femei pieptánindu-se" (1876— 1878). 

Cît privește viziunea nudului, tema care l-a preocupat îndeosebi în anii bătri- 
netii, aceasta este diametral opusă viziunii clasice, reprezentată în vremea sa de aca- 
demisti. 

Instantaneul care in ,,Dansatoarele“ sale scosese în evidenţă gratia feminină in 
fiecare mişcare şi poziţie a corpului si membrelor, îi servește în nud ca să descopere 
„la bête humaine‘, animalul feminin, surprins în intimitatea in care aceasta nu a dorit 
niciodată să fie surprinsă. Tablourile: „Cada“ (1866), ,,lesirea din baie™ (1895), ,, Micul 
dejun după baie“ (1895 — 1898) etc., reprezintă, nu numai atitudinile și mişcările opuse 
gratiei feminine, dar şi „instantanee“ cu unghiuri de vedere neobişnuite asupra corpu- 
lui uman. Corpul, care prin racursiul „Da sotto in su“ fusese altă dată proiectat în sferele 
cereşti, este privit de data aceasta invers, de sus în Jos, aducind, și prin unghiul de vedere 


omul la condiţiile sale materiale cele mai umilitoare. „Degas, în întreaga sa viata, 
caută în nudul privit în toate chipurile, într-o mulţime de atitudini incredibile și pînă 
la mişcarea cea mai vie, sistemul unic de linii care formulează un anume moment cu 
cea mai mare limpezime, dar şi cu cea mai accentuată generalizare posibilă. 

Degas, artistul scrupulos, nu era niciodată satisfăcut de o elaborare instan- 
tanee. El a lăsat în urma sa, ca si Ingres, mii de schte care trebuiau sa alimen- 
teze viziunea cea mai adecvată, cea mai expresivă. 

Degas aparţine încă trecutului prin această tendinţă scrupuloasä de a căuta 
perfecțiunea, prin pasiunea pentru desen. prin răbdarea de a depăşi totdeauna „impresia“ 
si „instantaneul“. El este impresionist mai mult prin gustul prezentului, prin alegerea 
temelor din viaţă, prin documentaţia autentică din realitatea văzută şi — într-o largă 
măsură — prin coloritul viu, proaspăt şi prin captarea ingenioasă a mișcării si a insta- 
bilului. 

Pierre-Auguste Renoir (1841—1919) se deosebește de ceilalți im- 
presionisti prin importanța primordială pe care a dat-o figurii umane: portretului, 
în prima parte a vieţii si, către bätrinete, nudului si copilului. De asemenea, dintre 
impresionisti este poate singurul care a sacrificat cel mai puţin instantaneului, trecä- 
torului, instabilului. Monet, s-a spus, a pictat epiderma lucrurilor; Renoir 
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a väzut singele care circulä sub pielea mo- 
delelor sale*. 

Renoir afost fiul unui croitor sárac 
din Limoges care, venit la Paris, intro- 
duce pe Pierre-Auguste Renoir, 
în vîrstă de 13 ani, la un pictor de por- 
telanuri. Dupà patru ani, in care timp invatá 
sá picteze evantaiuri si storuri, se inscrie 
la „Beaux-Arts“ in atelierul pictorului elve- 
tian Gleyre. Aici intilneste pe Mone t, 
pe Sisley pe Frédéric Bazille, 
de care il va lega o strinsä prietenie. 
Cu eisicu Diaz lucreazä la Fontaine- 
bleau, apoi in Paris, aläturide Monet si 
de Bazille, impreunä cu care locuieste. 
In aceeasi companie picteazä in „plein air“ 
la Chailly. In 1873, negustorul Durand- 
Ruel ii cumpärä primele tablouri. Ince- 
puturile sale poartä semnele nehotäririi 
pe care a märturisit-o odatä el insusi: 
„Tu ai o linie de conduitä admirabilä — ii 
scria el luu Monet in 1900 — eu n-am 
reusit niciodatä sà stiu din ajun ceea ce voi 
face a doua zi'***, Tot din mărturiile artistu- 
lui, negustorul si colectionarul Ambroise 
Claude Monet, Vollard, notase: „Fac şi eu ca dopul 

aruncat în apă şi luat de curent. Pictez 
asa cum îmi vine.“ 

Arta lui Renoir, care a rămas un om din popor comunicativ şi apropiat, are 
caracterul unor improvizații, conduse mai mult de bunul simt decît de gîndirea teoretică 
si de instrucţie. „Un tablou — spunea el — trebuie să fie un lucru amabil, vesel si fru- 
mos, da, frumos... Sînt destule lucruri neplăcute in viata pentru ca să nu mai pro- 
ducem şi noi altele. Știu că este greu să admiti că o pictură poate să fie o foarte mare 
pictură, raminind veselă. Oamenii care rid nu sint luaţi în serios. Arta în redingotă, 
fie în pictură, în muzică sau în literatură, este aceea care va epata totdeauna‘“***, 

În 1874, Renoir ia parte la prima expoziţie de grup a pictorilor impresionişti 
prezentind, între altele, tabloul binecunoscut, ,,Loja™. 

În 1878, Renoir este recomandat editorului Georges Charpentier, 
burghez cu preocupări artistice si literare, intretinind un „Salon literar în locuinţa sa 
luxoasă din Rue Grenelle. Portretul lui Renoir intitulat „Doamna Charpentier si 
copiii ei“ (1878), astăzi la Metropolitan Museum din New York, este primul rod al 
intilnirii „pictorului montmartrez" cu marea burghezie pe care Marcel Proust 


Renoir Auguste — Portretul 
ulei, 1875, Muzeul Luvru, 





* R. Cogniet, op. cit; p. 102. 
** L. Venturi, op. cit., p. 107. 
*** M. Robida, Renoir, Enfants, International Art. Books, Lausanne, 1959. 


Monet Claude — Femeie citind, ulei, 1876, Colectia David Weil, Paris 
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Renoir Auguste — Femeie la baie, ulei, 1875, 


Muzeul de Artă Occidentală, Moscova 


a evocat-o în cartea sa „A la recherche du 
temps perdu", cu aceeaşi putere ca Si 
Renoir. 

In „Salonul“ lui Charpentier, 
Renoir cunoaste burghezia inavutitä si 
mediul ei, in care se complace datoritä gra- 
tiei si tactului Doamnei ,,La maîtresse de la 
maison‘ si, sigur, caracterului blind si bo- 
nomiei acestui ,,faubourien sans façon et sans 
maniéres, ami des petites ouvrieres du 
Moulin“*, „Aici, el a întîlnit pe Jeanne 
Samary, a cárei piele — spunea 
Renoir—lumina în jurul ei si pe diplomatul 
Paul Berard, secretar de ambasadä cu 
o familie numeroasă. La locuinţa de Ja tara 
a acestuia, în Castelul Wargemond din 
Normandie, Renoir pictează zece pinze 
reprezentind familia şi, în special, copiii: 
Marthe, cea mai mare, cu cordonul bleu, 
Margueritte, „la petite pécheuse', Lucie, 
fetita cu sortuletul alb, Andrei, scolarul etc. 
„Wargemond, aceastä farandolä de fete de 
copii arsi de soare, presärate cu umbre, 
sclipind de lumini, a fost unul dintre po- 
pasurile cele mai strälucitoare din opera lui 
Renoir"** 

In 1880, Renoir picteazà pe Insula 
Croissy „Dejunul barcagiilor" cu care 
prilej se intilneste cu ,,modelul Aline 
Charigot, viitoarea lui sotie. Cätre aceas- 

tă dată, Renoir se simte într-un mare 
es impas, constatind cà ,,nu stie nici sä picteze, 
cate, nici să deseneze“. Atunci, descoperă el la 

Cezanne, pecarel-a frecventat, nu numai 

la Paris, dar şi la Aix, la Jas de Bouffon si 
| la l'Estaque (aproape de Marsilia), disciplina 
RK | latină aplicată picturii. 





M. Robida, op. cit., p. 112. 


** Ibidem. 
Renoir Auguste — Femeie la baie, detaliu, ulei, 
1875, Muzeul de Artá Occidentala, Moscova 
Cézanne Paul — Bäiatul cu vestà rosie, ulei, 


1890—1895, Colectie particulará, Zürich 
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Cu solutiile primite de la arta lui Cézanne, Renoir viziteazä in 1881, 
in Italia, Villa Farnesina si orasul Pompei, admirä arta lui Rafael si consultä 
tratatul lui Cennino Cennini, pe care-l confruntá, in mod naiv, cu arta 
timpului său”. 

„Am, studiat mult in muzeul din Napoli picturile din Pompei, care sint foarte 
interesante din toate punctele de vedere, scria Renoir din l’ Estaque. Asttel rämin în 
soare, nu pentru a face portrete în plin soare, ci incälzindu-mä si privind mult, am cisti- 
gat, cred, această grandoare şi această simplitate a pictorilor vechi. Frescele lui Rafael. 
care, deşi nu lucra afară, sînt pline de lumina soarelui. Silindu-mă să văd în exterior, 
am sfîrşit prin a nu vedea decit marile armonii, fără a mă mai ocupa de micile detalii 
care sting soarele în loc să-l aprindă.* Renoir intuise cele două lacune esenţiale 
de care suferea Impresionismul: absenţa de spiritualitate a subiectului (denumit de 
Cézanne ,motiv")si deficienţele tehnice, care aveau să condamne operele impresionisti- 
lor la o rapidă degradare şi apoi la dispariţie. Renoir, adept şi el mobilului şi insta- 
bilului impresionist, începe să fie posedat, ca si prietenul său Cézanne, de demonul 
permanentului şi eternului. Urmărirea naturii pînă în jocurile ei cele mai schimbătoare, 
cum făcuse Monet în seria „Catedralelor din Rouen", i s-a părut, la un moment dat, 
o vanitate lipsită de temei si, mai ales, de rezultate. Pictura nu putea fi numai înregis- 
trarea senzatiilor ei, „O pictură este mai întîi un produs al imaginaţiei artistului — spunea 
el — şi nu trebuie să fie niciodată o copie... Aerul tablourilor nu este aerul care este 
respirat” 

După un timp de şase ani de retragere, ani în care lucrările sale aparţin perioa- 
dei denumite „ingrescä‘ sau „acră“, Renoir ajunge la o deplină stäpinire a mij- 
loacelor de expresie, în care experiența trecutului se leagă de descoperirile personale. 
În această perioadă, pictează mai mult portrete de copii ai marii burghezii : „Domnișoara 
G:impe cu panglica albastră“ (1880), „Domnișoara cu panglică roșie“ (1880); ,, Domni- 
soara Irène Cahen din Anvers“ (1880); „Roz şi bleu", „Domnișoara Cahen din Anvers: A 
(1881); „Fetitä cu pălărie albastră” (18 881): „În grădina din Luxemburg" (1883); ,,Fetita 
cu jerbä (1888). 

In 1883, Renoir, dupä succesul expozitiei personale organizatäde Durand- 
Ruel, peus in Insula Guernesey, apoi la Estaque, unde intilneste pe Cézann e. 
Anul 1888, al nasterii primului sáu copil, Pierre, este inceputul maladiei sale, un reuma- 
tism anchilozant, care avea sá-i gräbeascä sfirsitul. Seria portretelor continuä: in 1890 
„Cele două surori“, ,,Tinara bretonă“ (1890—1895): „La pian“ (1892); „Fetitä cu 
funda roşie“ (1890 — 1895): „‚Fetitä citind“ (1894); ..Tinárà fată pieptänindu-se“ (1894); 
„Tinärä fată cu pălărie neagră“ (1895); „Gabrielle si Jean Renoir" (1895) apoi „Coco 
în albastru“ (1904); „Copilasul cu lingura“ (1905): „Coco scriind" (1905); „Claude 
Renoir“ 

Deoarece maladia progreseazä, mergind spre anchiloză, Renoir se instalează 
în 1905 în scop terapeutic la Cagnes. Legiunea de onoare cu care a fost distins în 1918 
il găseşte aproape anchilozat; continuă să lucreze cu eforturi febrile. În 1919, într-un 
fotoliu rulant, vizitează Luvrul spre a putea vedea pentru ultima dată „Portretul Doamnei 
Charpentier" 


M. Florissone, op. cit., p. 99. 











Mai bine de 15 ani in decursul mala- 
diel, singura sa fericire fusese lucrul. Drama 
mizeriei fizice nu a putut atinge manifestá- 
rile geniului. 

Renoir se leagä numai partial de 
Impresionism. „Nu am fost eu insumi — a 
spus odatà lui Vollard decit atunci 
cind m-am putut desprinde de Impresionism 
si am revenit la arta muzeelor". Existä la 
Renoir oadeväratä reconciliere a artei lui 
Ingres cuaceea a lu Delacroix*. 
El indulceste desenul lui Ingres şi prin 
simplificări dă formelor un aer de graţie şi 
eleganţă. 

Renoir rämine totuşi un impresio- 
nist şi aceasta nu numai prin luminozitatea 
coloristică dar şi ca pictor al figurii, prin 
modalitatea sa esenţial picturală în viziunea 
omului în care opera lui Renoir amin- 
teste de maeştrii secolului al XVIII-lea: 
Perrornmneau, Latour, Greuze. 
El nu face o cercetare aprofundatä a caracte- 
rului, nici nu aduce o judecatä, ca Ingres 
sau Degas. El rámine spectator si picteazä 
pe fiecare in maniera lui Velázquez, 
sub lumina cea mai favorabilà si, fárà 
prejudecäti. Burgheza se distinge cu greu de 
servitoare, omul de geniu, de muncitor. 

Renoir cerea adeseori doamnei 
mondene sá-si schimbe rochia cu un corsaj 
de atelier care lása sá se vadä pielea prin 
rozul unei museline, prin negrul unui satin 
sau argintul unei broderii; de multe ori bra- 
tele Gabrielei sau ale brutáresei l-au ajutat sä 
termine un portret decomandä... Degas 
doreste sá sublinieze drama sau contra- 
dictia, tot ceea ce rámine secret si incomuni- 
cabil. Lautrec pune o adeväratä pasiune 
in a exalta ceea ce este mai particular in de- 
mersul unei expresii. Ochii, gura, sint pentru 
Renoir doar porti deschise cátre lumea 
exterioară ... arta este pentru el, în primul 


C. Marx. Claude Renoir. Ed. Floury, 
Paris, 1933. 
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rind, sănătate, lumină, consolare, atitudine opusă pe de o parte lui Degas, Forain, 
Lautrec si, pe de altă parte, gustului care a împins Simbolismul către decorativism 
şi gracilitate. 

Modelele sale, chiar cele mai aristocratice, le-a adus către un tip sănătos, popular; 
sîngele tyebuie să se urce la fata, în braţe, in miini (chiar dacă ar face impresia cá sint 
inrosite de spălatul vaselor). Niciodată nu a pictat o femeie slabă. Bogăția în ochii săi, 
este sănătatea. 

„Dacă nu ar fi existat mameloane, nu aș fi ales pictura — a spus Renoir —; cind 


am pictat o fesă şi cind simt nevoia să o lovesc cu palma, tabloul este terminat“. 


Paul Cézanne (1839—1906) a fost considerat ca unul din ,,Cei patru părinţi ai 
secolului al XX-lea“. Apartenența sa la Impresionism este din cele mai singulare. Mai 
virstnic decit Monet, Renoir şi Sisley, a făcut parte din cercul tinerilor 
strinsi în jurul lui Manet, care se intilneau pe la inceputul anilor '60, la Cafeneaua 
Guerbois. Fără a avea vreo contribuţie la dezvoltarea noii viziuni picturale, Cézanne 
a practicat Impresionismul între anii 1872 si 1877, sub influența lui Pissaro, ca un 
studiu pregătitor al artei sale originale. După această „perioadă impresionistă“ 
Cezanne s-a desprins complet de grupare retrăgindu-se în Provence, pentru a duce o 
existență solitară, concentrată asupra cercetărilor personale în pictură. 

Geniul lui Cezanne pare a fi fost 
mai curind rezultatul unei munci perseverente 
decit un dar al naturii. 

Refuzurile repetate la „Saloanele“ ofi- 
ciale si insuccesele fatä de public l-au fäcut 
să se indoiascä de talentul sau: ,,J'ai cheve- 
ux et barbe plus longs que le talent", scrie el, 
la un moment dat, fárá sä inceteze a cáuta, 
cu o logicá implacabilä si cu o räbdare 
fără margini, perfecţionarea exprimării plas- 
tice. 

Căutările sale proprii au coincis la înce- 
put cu cele ale impresionistilor. Cézanne 
admirase pe Courbet si pe Manet 
la „Salonul refuzatilor* din 1863. Aprecia 
pe Pissaro,care era mai in virstä decit el, 
jarcu Renoir, Monet si Bazille 
a lucrat in „plein-air“ în împrejurimile Pa- 
risului. El căuta însă o anumită ordine a ele- 
mentelor plastice, continuind să elaboreze 
în atelier tablourile începute în natură. 


Cezanne Paul — Autoportret, ulei, 1877, 
Bayerische Kunstgallerie, München 







A expus abia in 1874, la 35 de ani, la 
prima expoziţie a impresionistilor, împreună 
cu Monet Renoir, Pissaro, 
Sisley şi Degas. 

Roadele cercetărilor sale au venit tirziu, 
räminind un neînțeles pina către sfîrşitul 
vieţii. Apărătorul său cel mai călduros, 
Emile Zola, nua sesizat nici el impor- 
tanta descoperirilor sale, transpunindu-l in 
romanul „Oeuvre“ în tipul ariistului ratat. 

Expozitile Cezanne organizate din 
1907 pînă în 1926 şi numeroasele articole 
scrise cu acest prilej au reliefat valoarea 
descoperirilor „Maestrului solitar din Aix", 
găsind în opera sa direcţiile artistice cele 
mai importante ale începutului secolului al 
XX-lea. Grupul Nabis, cu teoreticianul 
său Maurice Denis, a atras atenţia 
asupra lui, apoi fovii cu Matisse, care 
se socoteau descendenţii lui direcţi. 

Cubismul dintre 1907 şi 1914, cu 
Picasso, Braque, Juan Gris şi 
Fernand Léger au justificat arta lor 
ca o dezvoltare a unora din realizările si 
afirmaţiile lui Cezanne. 

„Nu se poate insista îndeajuns, spune 
A. Lhote, asupra eliberării picturii 
franceze de către Cezanne. Trebuie să 
mărturisim că nu este nimic, din ceea ce s-a 
încercat în acești 20 de ani, care să nu ga- 
sească în Cezanne punctul de plecare 
şi uneori soluţia anticipată . . .“ *. 

Deşi căutările lui Cezanne au avut 
obiective precise si o logică strinsá, „teoria“ 
artei sale a putut fi reconstituită din puţine şi nu totdeauna foarte clare, mărturii sau 
fragmente de scrisori. Pentru acest motiv, arta sa a putut fi luată ca referință de mișcări 
artistice cu tendinţe foarte diferite. Operele lui Cezanne anterioare anului 1870 
reflectau influențele impresionistilor pe care-i frecventa: Monet, Renoir, 
Bazille. O impästare mai mare, datorită folosirii tehnicii cutitului, si urmele unei 
execuţii laborioase a cercetătorului neobosit al formelor și arhitecturii lor, distingeau 
totuşi lucrările sale de cele ale impresionistilor. 

Retragerea sa în 1880 la Aix şi solitudinea căutată au fost favorabile meditatiilor 
sale plastice si realizării celor mai importante dintre pinzele sale, capodoperele de maturi- 
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* A. Lhote, L'enseignement de Cézanne, La Nouvelle Revue Frangaise, Paris, 1920. 
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tate dintre 1885 si 1895, in mare parte, peisaje. Cézanne constructorul este poate 
denumirea cea mai potrivitä ce i s-a atribuit datoritä cáutárilor sale, opuse Impresionis- 
mului, care dematerializase lucrurile si contopise formele într-o reverberatie de lumină, 
obtinutä printr-o participare strict senzorialà la spectacolul naturii. 

In Impresionism artistul este esenţial „un cil", cum s-a spus despre Monet, 
considerat a fi lipsit de facultatea organizării spirituale a vizibilului. „In pictură — märtu- 
riseste Cézanne existà douá lucruri: ochiul si creierul. Trebuie sá lucrám la 
ia Pe lor: pentru ochi, prin viziunea asupra naturii, pentru creier, prin logica 
senzaţiilor organizate, care sint mijlocul de expresie"* 

Experienţa impresionistă îi arătase că „la lumière dévore la forme... la lumière 
mange la couleur". De aceea, principala căutare a lui Cézanne a fost regasirea 
consistentei formei si totodată a arhitecturii volumelor în spațiul tabloului, fara să renunţe 
la cistigul luminii-culoare a impresionistilor. 

Pentru pictorii clarobscurului, volumul este dat de valorile de lumină şi umbră. 
Trebuie găsit mijlocul de a RENE cu ajutorul culorii. In lumina atelierului, indeosebi 
in naturile moarte, Cézanne a urmärit perfectionarea procedeului tehnic de a sugera 
volumul fără a-l imita, loend lumina prin tonurile calde si umbra prin tonurile reci, 
duse la. gradul de intensitate maximă, cu suprimarea tonului local. Modelajului pr in clar- 
obscur Cézanne îi opune ,,modulatia" prin tonurile calde si reci: „Cézanne 
este regele modulatiei sau al artei de a aseza volumele unele înapoia altora printr-o 
serie de tuse diferite, de la portocaliu la roz si la galben în lumină, la verde si violet 
in semitentä si albastru deschis în umbră, toate aceste tuse fiind aproape egale ca valoare, 
adică situate la acelaşi nivel pe scara care merge de la alb la negru''**. Este o exprimare 
in gama tentelor, nu în aceea tradițională a tonului: „il faut arriver à modeler avec la 
Couleur" spunea Cézanne, atrăgînd atenția cá în măsura in care pictezi, în aceeași 
măsură şi desenezi. Cu cit culoarea se armonizeazä, cu atit desenul se precizează. ,, Quand 
la couleur est à sa richesse, la forme est à sa plénitude” scria el lu Emile Bernard, 
adäugind: ,,Contrastele si raportul tonurilor, iată secretul desenului si al modelajului. 
Pentru aceasta, o figurä sau un obiect nu trebuie incepute de la marginea lor, ci de la 
centru, deoarece limitele si contururile sint date de culoare. Pentru simplificarea formelor, 
geometria este mijlocul cel mai eficace, sä tratezi natura prin cilindru, sferä, con, totul 
redat in perspectivä, astfel incit fiecare parte a unui obiect, a unui plan sä se indrepte 
cätre un punct central; liniile paralele cu orizontul dau o intindere, adicä o sectiune 
din natura... liniile perpendiculare pe orizont dau adincimea. Or, natura, pentru noi 
oamenii, se intinde mai mult in adincime decit in suprafatä, de unde necesitatea de a 
introduce, printre vibratile luminoase, reprezentate de rosuri si galbenuri, o cantitate 
suficientă de tonuri albăstrui, pentru ca să se simtă aerul“ (P. Cézanne, Souvenirs 
et lettres). 

Tratarea natur prin sferá, con si cilindru, a fost tehnica esentialä a Cubismului, 
insá Adern nu epuizeazä resursele transpunerii cubiste, care se intregeste mai ales prin 
dislocarea formelor, practicatä de Cézanne, indeosebi in peisaj. Opunindu-se 
une formelor in lumină si pierderii arhitecturii lor în culoare, Cézanne a 
dorit: „faire de l'impressionnisme quelque chose de solide et de durable comme l'art 


Ch. Riviere, Le maitre Paul Cézanne, Paris 
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des musées". „Luvrul este o carte bunä de 
consultat, dar care nu trebuie sä fie decit 
un intermediar. Obiectul real si minunat al 
studiului care trebuie intreprins este tabloul 
plin de diversitate al naturii. Dupä ce ati 
väzut pe marii maestri ce poposesc acolo, 
trebuie să vă grăbiţi să ieşiţi pentru a và 
înviora instinctele, senzațiile artistice prin 
contactul cu natura“ (P. Cézanne. Seri- 
soare către Emile Bernard). 

„Refaire Poussin sur nature" isi 
propunea Cézanne ca un ideal de inter- 
pretare personalä a naturii, iar nu pentru 
reintoarcerea la o formulä ordonatoare „a 
priori", aşa cum a înţeles greşit Emile 
Bernard. Poussin a träit in perioada 
unei mari increderi acordate primatului ra- 
tiunii asupra sensibilităţii şi sentimentului, 
intruchipate de filozofia lui Descartes 
si tragediile lui Corneille. Rationalist 
el însuşi, Poussin distingea două ma- 
niere de a vedea: „l'aspect, reprezentind 
forma percepută de ochi, asemănătoare lu- 


crului văzut si Je prospect", forma înţeleasă Cezanne Paul — Victor Choquet, ulei, 1882, 
prin gîndire şi cunoaşterea aprofundată a Colecţie particulară, Pari 


realităţii văzute. Esentialul metodei expri- 

mării sale constă în controlul si organizarea raţională a primelor impresii, in care emoția 
si subiectivismul pot produce confuzii. De aceea, el reia adesea tablourile în 
versiuni noi, ameliorate prin efortul inteligenţei în căutarea unui ideal de ordine şi 
claritate. 

Ca şi Poussin, Cezanne reia şi el de nenumărate ori „un motiv", cum sint 
peisajele din Provence, cu Muntele St. Victoire, ajungind la monumentala si impresio- 
nanta operă din 1904— 1906 (Philadelphia) demnă de ,,panorama" orasului Toledo de 
El Greco. Motivul omului era de asemenea scrutat cu incordatä atentie. Pentru 
- Portretul lui Ambroise Vollard‘‘, de pildă, i-au trebuit nu mai putin de 100 de şedinţe. 
Poussin, casi intreaga generatie a pictorilor contemporani lui, a atribuit o insemnä- 
tate deosebită subiectului: el era, după Bernini, „un mare inventator de istorii”. 
Dar Poussin a fost şi un mare organizator al compoziţiei picturale şi un neintrecut 
în realizarea echilibrului între elocinta formelor si calităţile lor plastice. O geometrie 
secretă leagă toate formele şi mișcările personajelor fără să atenueze impresia verosimilu- 
lui şi naturaleţii. Cézanne a cunoscut in Poussin un mare creator de ritmuri, 
iar astăzi cînd subiectul, „povestirile“, a încetat să intereseze, operele sale continuă să 
emotioneze prin perfecțiunea şi armonia formelor, prin echilibrul şi balansul lor ritmic 
si prin acordul si corespondenţa minunată a direcțiilor în compoziţie. Poussin mai 
oferea lui Cézanne si exemplul peisajului „construit“, acordau cu caracterul 
istoriei imaginate prin trecerea asupra naturii a unor atribute din măreţia și grandoarea 
omului. 
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Pentru Cezanne elementele din 
naturä, case, munti, arbori, impreuná cu 
raporturile lor de distanţă şi unghiuri de 
vedere, alcătuiesc „un motiv”, odată cu 
creşterea exigentei sale constructive (către 
1881 — 1884), a găsit că peisajele provensale 
sînt mai picturale decit acelea din împreju- 
rimile Parisului. 

Cezanne scrie din Estaque in 1883: 
„am găsit aici frumoase puncte de vedere, 
insă acestea nu alcătuiesc încă obiectul 
unui motiv". Motivul lui Cézanne este 
corespondentul fabulatiei lui Poussin, 
căci el face din tablou un scop în sine, o 
lume completă. Tabloul este o arhitectură 
de forme si de tonuri, care nu are nevoie nici 
de fabulatie si nici nu este o analiză a mo- 
mentului, ca peisajul impresionistilor. Seriile 
peisajelor sale nu au sensul „seriilor“ lui 
Monet (care înregistrează lumina orelor 
zilei), ci reprezintă căutarea unui echilibru 
absolut al unei picturi „pure“. Această 
Cézanne Paul — Ceasornicarul, ulei, 1895, Muzeul Conceptie a avut o influenţă covirsitoare asu- 
. Guggenheim, New Yor! pra picturii contemporane lui si a urmasilor 

säi imediati si mai ales asupra acelor directii 
ale picturii secolului al XX-lea care au însemnat echivalentul ,,poeziei pure" a lui 
Mallarmé, Valéry sau Giraudoux. In tehnica compozitiei tabloului, in 
care ,,motivul'* joacă un rol preponderent, Cézanne intervine prin sinteze si ana- 
lize, ce urmăresc coerenţa construcției. 

El simplifică formele, tratindu-le geometric, cum sint ,,cuburile' 
si analizeazä, disociind formele pentru gásirea acordului lor perfect. 

Motivul este acela care ii sugereazä ritmul formelor, repetitia lor cadentatä, muzicalà 
si succesiunea planurilor. Aceasta este sugeratä prin alternanta tonurilor pe verticalä, 
färä sá fie imitatä deschiderea spatiului in profunzime. 

Punctele de vedere inalte in peisaj prilejuiesc vastitatea spectacolului, redus, prin 
modulatia savantà, la cîteva direcții dominante. Indeosebi peisajele provensale din 
ultimii zece ani sint mărturia unor tensiuni dramatice petrecute pe planul limbajului 
plastic. 

In toate peisajele, Cézanne ocoleste golul inexpresiv al cerului, fie supri- 
mindu-l complet, fie modulindu-l în aceeași intensitate tonală cu restul elementelor 
terenului. 

Peisajele sale, construite prin modulatia tonului în înălțime, au aceeaşi vastitate 
ea şi cea obţinută prin jocul ecranelor în clarobscur de Patinir sau Cuyp. Mai 
mult, monumentalitatea peisajului lui Cezanne se realizează în absenţa omului, 
care devine neîncetat măsura dimensiunilor şi profunzimilor naturii în peisajele lui 
Bruegel sau Poussin. In tema „Baigneuses‘ care l-a preocupat în ultimii ani, 
figura umană introdusă în peisaj nu are un sens anecdotic, ci unul pur formal, constructiv 
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si tonal. Deformatiile anatomice si modificárile proportiilor nu fac decit sä aducä un 
element de diversificare in spectacolul naturii, prin participarea la ritmurile fundamentale 
ale compozitiei peisajului si la bogátia coloritului, ca, de exemplu,in tabloul „Les grandes 
baigneuses (1898) (Muzeul din Philadelphia). Prezenta femeilor in peisajul lui 
Cézanne este la antipodul prezenţei omului în compoziţiile lui Poussin. Frumu- 
setea lor nu este intrinsecá, ci una de relatie plasticä. Privite in afara acestui unghi, ele 
par a fi realizate stingaci, intretinind legenda nejustificatà a unui Cézanne, desenator 
mediocru. Aceastä apreciere a fost fäcutä mai intii asupra desenului naturilor moarte, 
care au alcátuit terenul constant al experientelor plastice ale lui Cézanne. Sticla care 
nu isi gäseste echilibrul, farfuria si compotiera deformate, marginea mesei lipsite de 
continuitate in dreapta si stinga servetului care o intretaie etc., au alcätuit obiectul 
criticii din partea profanilor. „De unde vine această legendă a stingäciei pictorului din 
Aix?" — se întreabă André Lhote*. „Tocmai din extraordinara sa facultate de 
a vedea si din dexteritatea cu care el fixa viziunea, ceea ce numea el senzatie. Senzatie 
pentru el insemna transformarea obiectelor supuse la influente multiple". Sint deforma- 
tiile sensibile pe care le produc vecinătatea obiectelor sau mişcarea lor, intilnite mai de 
mult si mai puternic la El Greco si prin care Cézanne a putut fi considerat 
„fiul sáu spiritual”. La ambii, deformatia poartă sensul unei acuitáti vizuale mărite sub 
imperiul emotiei. Această interacţiune dialectică a fenomenelor vizuale apare in special 


A. Lhote, Peinture d'abord, Ed. Denoiel, Paris, 1942. 


m" 


122 


ROPOLOGE Ja vizionarii mari ai picturii, in perspectiva intelectuală a lui Ucello ca si în aceea 


sensibilä a lui Cézanne. 

Desenul lui Cézanne nu numai că este corect ca semn al sensibilităţii, dar 
atinge regiunile înalte ale unui mare stil, în care linia nu se supune cu fidelitate tuturor 
inflexiunilor conturului, ci reţine semnificaţiile lui esenţiale, obţinute prin modulatiile 
de mare fineţe ale tonului. Acest desen găseşte o asemănare de profunzime a modelului. 

Figura umană a fost urmărită neîncetat de către Cezanne. Epocii de maturitate 
aparţin 60 de portrete, în afară de vestitele sale autoportrete. „Portretul lui Vallier“ 
(1904); „Portretul lui Gustave Geoffroy“ (1895); „„Tinărul filozof“ (1893); „Portretul 
lui Paulin‘ (1892); „Omul cu pipa“ (1890), precum şi unele mai timpurii: „Doamna 
Cezanne“ (1885 si 1874) sînt cele mai cunoscute. 

S-a spus că odată cu Cezanne portretul a fost lipsit de semnificaţia sa umană 
„psihologică“, devenind un ,,motiv* echivalent celorlalte motive oferite de natură. 
Într-adevăr, portretele lui Cézanne sint tratate în același spirit cu motivele obişnuite : 
simplificator, prin sferă, cilindru şi con, prin echivalentele valorate ale tonurilor şi 
static, cu o mare exigentä constructivă şi fara comunicarea privirilor. Fata si imbräcä- 
mintea sînt văzute cu acelaşi interes, iar corpul si membrele superioare nu sînt lipsite 
de unele disproportii, cum este brațul foarte lung al .„Tinărului cu vestă rose" (1890 

1895). 

Statismul figurii si lipsa gesticulatiei au fost interpretate insä si ca semnele posibili- 
tätilor expresive latente, atribuindu-se lui Cézanne puterea de a pätrunde sufletul 
pe care a avuto Rembrandt. 

Tabloul ,,Servitoarea^ — spune A. Lhote — in loc să aducă supa sau să spele 
vasele, lasă să cadă grele miinile în golul sortului ca două mere coapte. In ziua în care 
publicul va fi educat, va adopta ca un fetis artistic, ca o icoană şi simbol suprem ,,Servi- 
toarea^ lui Cézanne, perfecta incarnatie a trudei oamenilor"*. Dacă în aceste 
afirmaţii există o doză de exagerare, nu este mai puţin adevărat că în autoportretele 
artistului străbate ceva din sufletul lui neliniștit, bănuitor şi nemulțumit. 

„Literatul se exprimă prin abstracții, pe cînd pictorul îşi concretizează senzațiile 
şi perceptiile prin desen şi culoare. Nu poti fi niciodată prea scrupulos, nici prea sincer, 
nici prea supus naturii, dar eşti mai mult sau mai puţin stäpin pe modelul tău si mai 
ales pe mijloacele tale de expresie. Să pătrunzi ceea ce ai în faţa ochilor şi să perse- 
verezi într-o exprimare cit mai logică cu putinţă” (scrisoare către Emile Bernard). 
Lecţia lui Cézanne este o lecţie tehnică de limbaj pictural, iar nu una de psihologie ; 
profunda sa umanitate constă in a exprima cit mai bine emoția născută din senzaţie. 
Pictorul nu este un descriptiv didactic, nici un moralizator, nici un psiholog, o ființă 
pusă in slujba picturii, ci este stäpinul operei sale, care îşi are structura şi viata 
proprie. Ea mărturisește drama omenească în cucerirea de noi adevăruri ale naturii 
si fiinţei artistului. Această concepţie a fost plină de consecințe pentru arta seco- 
lului nostru. 

În timp ce Degas, care a fost admirat în vremea sa, reprezenta o concluzie 
a trecutului, arta lui Cézanne, solitarul neînțeles, a fost o poartă deschisă pentru 
viitor. „Noi am plecat toti de la Cézanne", au declarat Braque, Léger si 
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Jacques Villon, räspunzind unei anchete in 1953. Matisse, Derain, 
Vlaminck au päsit direct pe urmele lui. 

Interactiunea reciprocá a elementelor, dialectica plasticä practicatä — ponderat si 
echilibrat — de Cézanne, constructorul, au ajuns la unii artisti contemporani o 
adeväratä desfigurare a naturii sau o anihilare totalä a formei. Consecinta cea mai 
gravă pentru arta actuală a operei ca „motiv“ a lui Cézanne a fost lipsa de moti- 
vatie a fenomenului artistic, socotit ca o pură delectare, dincolo de orice sens trans- 
cendental al operei. „Autismul“ si „estetismul“* au fost deviatiile extreme generate de 
arta lui Cezanne, clasicul dialectician al picturii moderne. 

Factura tablourilor a variat, de la împăstarea „perioadei impresioniste", la tusele 
lejere, transparente, ale perioadei de după 1880. Numeroase spatii albe sint integrate 
efectelor modulatiei. Sfirsitul vieţii l-a găsit în plină „cercetare“: „„J’etudie toujours 
sur nature et il me semble que je fais de lents progrès‘ a scris Cézanne lui Emile 
Bernard, cu o lună înainte de moarte. 

Opera lui Cézanne corespunde întru totul unei caracterizări făcută operei de 
artă, de către Andre Gide: „Opera de artă desävirsitä va fi aceea care trece mai 
întîi neobservată, care nu este remarcată chiar, în care calităţile cele mai contrarii, 
cele mai contradictorii în aparenţă: forţa, delicateta, ţinuta si gratia, logica si aban- 
donul, precizia și poezia, respiră atît de uşor, încît par naturale şi nu surprind deloc. 
Prima renunțare care trebuie obţinută de la sine este aceea de a nu uimi con- 
temporanii”*. 

Georges Seurat (1859-1891) a avut unul din cele mai însemnate roluri 
în deplasarea problemei picturii pe tärimul tehnicii, pregătind în mod savant specula- 


J. G. Goulinat, L'évolution du métier de Cézanne, L'art vivant, Paris, 1927. 
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tiile formale ale artei secolului al XX-lea. Figura omului, subordonată cercetä- 
rilor de ordin tehnic, cromatic, capătă, în arta lui Seurat, însuşiri cu totul 
singulare. 

Primele manifestări artistice ale lui Seurat datează din anii '80 ai secolului, 
în momentul cînd Impresionismul, trecut de perioada eroică, se afla în plină criză. 
El este recunoscut ca şef al unei şcoli, numită ,, Neoimpresionism" sau „Impresionism 
ştiinţific“, opus „Impresionismului romantic" al primei generaţii. 

Neoimpresionismul s-a născut din nevoia de a clădi o bază ştiinţifică, raţională, 
empirismului impresionist. Fondatorul său, Seurat, a căutat să aplice în pic- 
tură, în mod conștient si cu o rigoare carteziană, legea contrastului simultan al lui 
Chevreul şi cunoştinţele ştiinţifice asupra culorilor din opera americanului O. N. 
Roodsi a germanulu Helmholtz. Sfaturile lui Puvis de Chavannes 
si ale esteticianului Charles Henry au contribuit la opera doctrinară a lui 
Georges Seurat. 

Pictorul a fost crescut într-o familie cu principii severe ,,janseniste", care a făcut 
din el un distant si un izolat. A urmat la Scoala de belle-arte cursurile lui Henri 
Lehman, un discipol al lui Ingres, apoi a continuat să studieze la Academia 





Julian. Studiile academice au cultivat indeosebi aptitudinile lui pentru desen, insà 
pasiunea sa coloristică în inclinatiile teoretice au fost alimentate de pictura lui 
Delacroix si de teoriile lui Chevreul și Charles Blanc. 

Peisajele sale timpurii sînt concepute în spiritul lui Cezanne, simplificator 
şi geometrizant. Intilnirea cu arta lui Pissaro, dominată de tusa discontinuă, a 
fost decisivă pentru evoluţia sa. Arta sa se va naşte din înlăturarea defectelor Impre- 
sionismului şi din codificarea armoniei coloristice și a tehnicii divizioniste. 

Inca în lucrarea „La scăldat la Asniére", expusă la „Salonul artiştilor independenţi”, 
în 1884, apar trăsăturile caracteristice ale operei sale: geometrizarea formelor într-o 
arhitectură coerentă a tabloului, statismul figurilor şi dezindividualizarea lor, subor- 
donarea figurii umane funcţiei arhitectonice a tabloului, repartiția rațională a umbrei 
şi luminii colorate, tehnica divizionistă. În rezumat, originalitatea sa constă în arhi- 
tecturarea Impresionismului. 

În evoluţia viziunii lui Seurat, figura umană este subordonată tot mai mult 
peisajului si arhitecturii sale. In acest mod, el a cucerit o perfectă unitate a tabloului, 
care apare pentru prima dată în lucrarea de mari dimensiuni: „Duminică după amiază 
la Grande Jatte“ (1884— 1886). 

Geometrizarea formelor, diviziunea tonurilor si perfecta fuziune a formei şi luminii, 
fac ca oamenii să apară ca nişte fantome într-o lume ireală. Opera trăda totuşi arti- 
ficiul, ceea ce a făcut ca acest ,.[mpresionism științific” să fie primit cu si mai multă 
ostilitate decit cel „naiv“. In „Blidul“, Seurat îşi fixase definitiv viziunea şi metoda. 
Lucrările ulterioare nu aveau decit să urmeze această cale. Totuşi, contactul cu natura, 
între anii 1885 si 1890, cînd pictează la ,,Honfleur**, Port-en-Bessin, Crotoy, Gravelines, 
l-a condus către un echilibru mai fericit între senzaţie si prelucrarea ei teoretică. Astfel 


Seurat Georges — Duminică 
după amiază la Grande Jatte, ulei, 
1884—1886, The Art Institute, 


Chicago 
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4 ANTROPOLOGIE sînt peisajele: „Rada de la Grandcamp" (1885), „Fortul Samson de la Grandcamp" 
(1885), „Bärci de pescari la Port-en-Bessin“ (1888), „Le Crotoy‘ (1889), „Canalul de 
intrare de la Gravelines (1890) etc. 
Teoria artei sale, expusä in 1890, cu un an inainte de moarte, apartine mai mult 
,categoriei imaginatiilor de idei, si nu celei a sistemelor de idei..."*, reprezentind o 
preferintä de gust, mai mult decit o teorie filozoficä. Citeva fragmente sint edificatoare : 
| „Arta este armonie. Armonia este analogia dintre contrarii, analogia dintre lucruri 
| asemänätoare prin ton, tentä, linie, privite prin prisma dominantei si sub influenta 

| unei iluminäri, in combinatii vesele, calme sau triste". 

Această bază teoretică s-a dovedit inconsistentä si chiar falsă în compoziţiile sale 
ulterioare lucrării ,,Blidul*, „Nodelele‘‘ (1887), „Parada“ (1887), „Dansul excentric'' 
(1889) şi „Circul“ (1890). 

Marile compozitii ale lui Seurat au fost, färä exceptie, precedate de numeroase 
schite (dupä moartea lui Seurat s-au gäsit 50 de schiţe pentru „La grande Jatte“). 
Aceastä elaborare lentá este in acord cu caracterul rational al conceptiei si executiei 
operelor sale si cu structura psihicá a artistului. Ea este rezumatà in portretul lásat de 


| poetul belgian Emile Verhaeren: „L-am cunoscut pe pictor. Mi s-a pärut 
1 timid si tăcut... A-l auzi pe Seurat explicindu-se, márturisindu-se in fata operelor 


WE sale, inseamnä sä asculti un om sincer si sä te lasi cucerit de un om convingätor: calm, 
cu gesturi mäsurate, cu ochiul lui care nu te päräsea o clipä si cu vocea sa lenta si uni- 
forma care cäuta cuvinte usor convingätoare, el arata rezultatele obtinute, certitudinile 
clare, ceea ce numea el baza. Apoi te consulta, te lua drept martor, astepta cuvintul 
care sä-l asigure ca l-ai inteles. Foarte modest, aproape cu teamä, desi se simtea in 
el o mindrie täcutä. Nu era destructiv mai niciodatä, accepta chiar unele aprecieri 
admirative, pe care in fond nu le impärtägea, dar il simteai condescendent si lipsit 
de invidie“. 


fest“: „D’Eugene Delacroix au Néo-impressionnisme", apărută in 1899* 

Rezultatele studiilor lui Seurat au fost judicioase ca si fertila lui teorie a con- 
trastului, care i-a influentat, de atunci, toate operele. El a aplicat-o mai intii la clar- 
obscur ; cu aceste simple resurse, albul unei foi de hirtie „Ingres“ si negrul unui creion 
„Conté“, savant degradat sau contrastat, el a executat aproape 400 din cele mai bune 
„desene de pictor'* care există. Datorită ştiinţei perfecte a valorilor, se poate spune că 
aceste „alb şi negru“ sînt mai luminoase și mai colorate decit multe picturi. Apoi, 
stäpinind perfect contrastul tonurilor, el tratează tenta în același spirit și, din 1882, 
aplică culorilor legile contrastului si pictează cu elemente separate, fără a fi fost influenţat 
de impresionişti, a căror existenţă o ignora la acea dată. 

Paul Signac (1863—1935), dimpotrivă, de la primele sale studii, in 1883, a 
suferit influenta lui Monet, Pissaro, Renoir si Guillaumin. El nu 
a frecventat nici un atelier si, lucrind numai dupä naturä, a surprins jocul armonios 
al contrastului simultan. Apoi, studiind admirativ operele maestrilor impresionisti, a 
considerat cá vede la ei intrebuintarea unei tehnici stiintifice; i s-a párut cá elementele 


St Venturi, op cip. 107. | 
126 "P Signac, D'Eugene Delacroix au Néo-impressionisme, | d. Hermann, Paris, 1964. 





multicolore, ale cäror tente din tablourile reconstituie amestecurile optice, erau separate 
metodic, si cä aceste rosuri, galbenuri, violeturi, albastruri, verzuri, erau asamblate 
după reguli categorice . .. °°. 

Pictorii neoimpresionisti, care au dezvoltat tehnica diviziunii, intrebuintind ca 
mod de expresie „amestecul optic“, au căutat, în esenţă, să atingă un maximum de lumi- 
nozitate, de coloratie şi armonie, care s-a crezut că nu este posibil să fie obţinute prin 
nici un alt mod de expresie. După Signac, metoda lor este tradiţională; ea a fost 
întrevăzută și aproape complet formulată de către Eugene Delacroix. Pentru 
a indreptäti teoria neoimpresionistä, Signac citează din  ,Jurnalul" lui 
Delacroix, apărut între 1893 si 1895, pasajele care explică teoretic amestecul culorilor 
si efectul lor, deplasind teoria unei arte figurative „de conținut“, către o artă „formală“, 
care a reprezentat avanscena artei abstracte. 

Multe din textele mărturie alese de Signac din Delacroix sînt numai 
unele dovezi în favoarea Neoimpresionismului. 

In toată opera sa, Delacroix a încercat să obţină mai multă lumină şi mai 
multă strălucire, arätind în acelaşi timp urmașilor calea ce au de străbătut în acest 
scop. El a demonstrat avantajele unei tehnici savante în care raţiunea nu inäbusä senti- 
mentul şi a dezvăluit secretul legilor care stápinesc culoarea. 

Invocarea autorităţii tradiţiei in teoria lui Signac anunță modul în care o 
serie de curente artistice ale secolului al XX-lea s-au prevalat de arta trecutului pentru 
a demonstra temeinicia si träinicia inovatiilor. 

Paul Gauguin (1848—1903) avea singe spaniol după tată și peruvian după 
mamă: „In mine trăiesc două naturi: indianul si mimoza sensitivá^, spunea 
Gauguin despre el însuşi. Ascendentei lui se datorau unele trăsături ale caracterului 
său violent, voluntar, idealist inveterat. 
Era înalt, puternic, cu o figură expresivă. 
„J alle mauvais œil‘ (declarase la batrinete) ; 
intimplarea a făcut ca în timpul existenţei 
mele, mai multi oameni care m-au frecven- 
tat au înnebunit. Cei doi fraţi Van Gogh 
sint dintre aceştia, si unii rău intentio- 
nati, iar alţii cu naivitate, mi-au atribuit 
nebunia Jor", 

Aspiratia neistovitá către libertate si 
convingerea nestrămutată în degradarea 
omului prin civilizaţie îl alătura, în timp, 
lui Jean-Jacques Rousseau. 
Nelinistit şi mereu nesatisfăcut, viata sa a 
fost un şir de aventuri neobișnuite si adesea 
neverosimile. Fusese marinar si agent de 


schimb în tinereţe, a fost apoi colecţionar 


Gauguin Paul — Tahitiene pe plajă, 
ei, 1891 - 1892 
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Gauguin Paul — Autoportret cu aureolä, 
ulei, 1889, 


National Gallery, Washington 





si pictor amator, sot si tatä fericit, pinä in 
1883, cind, renuntind la familie, isi dá demi- 
sia din functia pe care o avea la o bancä 
spre a se dedica in exclusivitate picturii, 
pentru care, in scurt timp, avea sä infrunte 
cele mai aspre privatiuni si sä indure mize- 
ria pina la sfîrşitul vieţii. 

Primele amintiri sint din Lima, apoi 
din New Orleans, unde la 9 ani a avut ideea 
unei evadàri din casa pärinteascä. La ter- 
minarea liceului s-a imbarcat ca elev ofiter 
pe un vas pentru Rio de Janeiro. 

Viata de marinar rätäcitor a durat pinä 
in 1871, cind, functionar de bancä, se 
cásátoreste cu o danezá. Situatia materialà 
înfloritoare îi permite răgazul de a practica 
pictura ca amator. Intilnirea la Durand- 
Ruel cu Pissaro a fost hotáritoare 
pentru cariera si viata sa ulterioară, inchi- 
nată artei. In 1880, expune pentru prima 
dată cu impresionistii, apoi in 1886, în Bre- 
tania, întemeiază „Școala de la Pont-Aven, 
dupä ce esuase in comertul particular incer- 
cat la Copenhaga. Avind un agajament ca 
lucrátor la Canalul de Panama, Gauguin 
se imbolnäveste de friguri palustre, se 
intoarce in Franta si, la rugämintea lui 
Van Gogh, pe care-l cunoscuse la Paris, 
se instaleazá impreuná cu acesta la Arles. 
Influenta sa maleficä trezeste maladia lui 
Van Gogh, care are primul acces de 
nebunie si, dupà o incercare de agresiune 
impotriva lui Gauguin, isi taie urechea. 

Reintors in Bretania, concepe primele 
pinze simboliste: ,,Lupta lui Iacob cu Inge- 
rul“, „Crist galben" si „Frumoasa Angela". 
Pictorii Meyer de Haan si Paul 
Sérusier sint prieteni si colaboratorii 
sái dela Pont Aven, pentru decoratia Cir- 
ciumei D-rei Henry. 

Ín 1890, reintors in Paris, cunoaste 
poeţii avangärzii literare, simbolistii, în frunte 


Gauguin Paul — Portret de femeie, 
ulel, 1890 


Gauguin Paul — Maternitate, ulei, 1896, Colectia Edwin C. Vogel, New York 




















cu Mallarmé, care admiră tablourile sale, pentru „atîta mister in atita strălucire“. 
Unele din ideile teoretice fundamentale pentru pictura sa i-au definit stilul ,,cloazonist™ 
si ,sintetist". Tabloul este o lume autonomă, independentă fata de natură; culorile 
sint arbitrare în raport cu realitatea ; viziunea pictorului este o abstractiune a realităţii; 
culorii pure trebuie sacrificat totul; culorile vor fi dispuse ca smaltul în alveolele contu- 
rului „cloison'*, înlăturînd sugestia spaţială, dar sugerind — simbolic — o stare anumită 
de spirit; nuanțele sînt suprimate în favoarea acordului tentelor pure. 

În practică, tablourile astfel concepute, cădeau într-un decorativism care, prin 
arbitrarul imaginativ, avea să conducă la acel singular stil „art nouveau“ (stil 1900). 
„Arta primitivă“ — spunea Gauguin — provine din spirit si utilizează natura. 
Arta, așa-zisă rafinată, provine din senzualitate și servește naturii. Natura este servi- 
toarea primului și amanta celui de al doilea. Dar, ajunsă amantă, servitoarea nu-și 
poate uita originea sa; ea corupe spiritul, läsindu-se adorată de el. Astfel, am căzut noi 
în abominabila eroare a Naturalismului. Naturalismul începe cu grecii lui Pericles. 


Gauguin Paul — Femeie cu floare, Gauguin Paul — Femeie cu mango, 
ulei, 1891, ulei, 1892, 
Colecţie particulară Museum of Art, Baltimore 
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Van Gosh Vincent — Portretul doctorului Gachet, ulei, 1890, Muzeul Luvru, Paris 
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De atunci nu au mai fost artisti mai mari 
sau mai mici decit aceia care au reactionat 
mai mult sau mai putin impotriva acestei 
erori... Adevărul este arta cerebrală pură, 
arta primitivă, cea mai savantă dintre toate 
este arta Egiptului. Acolo este principiul. 
In situația ngastră actuală nu există mijloc 
de scăpare decit întoarcerea rezonabilă 
si francă la principiu''*, 

In 1891, Gauguin debarcă în Tahiti, 
în portul Papeete, unde este primit ca un 
mare senior de către guvernatorul insulei, 
negrul Lacascade. Această primă 
şedere in Tahiti a descris-o Gauguin, 
în cartea ,,Noa-Noa", redactată de poetul 
Charles Morice. 

In curînd, însă, părăsește Papeete, 
care era dominat de ,,snobismul colonial", 
si caută singurătatea în interiorul insulei. 

Acomodat cu viaţa sălbatică, se căsă- 
toreste cu Tehura, otahitiancá de 15 ani, 
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Gauguin Paul — Cînd te märiti, împreună cu care duce un timp o existență 
ulei, 1892, Colecția paradisiacă. După doi ani, bolnav şi sărac, 
Rudolf Staechelin, Basel se repatriază, deschizind in 1893 o expo- 

2 zitie Ja Durand-Ruel cu pinzele tahitiene. 

Indräznelile novatoare il fac neinteles si, desi elogiat de Mallarmé, insuccesul 
este total. Incercase să reprezinte simbolic, cu ajutorul culorii, „viaţa în aer liber si 
totusi intimá in desisurile umbrite de pe malul riurilor; misterul si tácerea intrerupte 
numai de conversaţia femeilor, soptind într-un imens palat decorat de natura însăşi” 
(din Noa-Noa). La Paris, legătura cu javaneza Annah il tiräste într-un scandal de 


| unde scapá cu o fracturá de gambä care, la reintoarcerea in Tahiti, ii va provoca sufe- 
rinte atroce. Dupá o incercare de sinucidere, lucreazá una din cele mai mari si mai 
importante pinze intitulate : ,,D'oü venons nous ? Que sommes nous ? Où allons nous ?"', 
despre care scrie in 1898 lui Daniel Monfreid: ‚Am dorit, înainte de a muri 
să pictez o mare pinzá pe care am avut-o in cap. Am lucrat ziua si noaptea, într-o 
| febră nemaipomenită. Nu este o pinzä ca un Puvis de Chavannes; studii 


după natură, apoi cartoane preparatoare... Totul făcut cu vîrful pensulei pe o pinzä 
de sac, plină de noduri si de rugozitäti . . . S-ar spune că este executată neglijent, neter- 
minată ... Am pus în ea toată energia mea, o asemenea pasiune dureroasă în aceste 


împrejurări teribile şi o viziune atit de precisă, fără corecturi“... 
Maladia fizică se complică cu mania persecuției, Gauguin decizindu-se să 
emigreze în Insula Dominique din Marchize. l 
Noua locuinţă, purtind inscripţia „Maison du jouir", împodobită cu două panouri | 
sculptate, cu inscripţia ,,Soyez amoureuses et vous serez heureuses, soyez mysté- | 


130 * Ch. Kiinstler, Gauguin, peintre maudit, Ed. Floury, Paris, 1937. 









Gauguin Paul — Spiritul 
mortilor vegheazä, ulei 
1892, A. Conger 


Goodyear, New York 


rieuses... * îi asigură o fericire trecătoare. Într-un manuscris intitulat „Avant et 
après, Gauguin descrie admirativ frumusetea femeilor si a artei marchiziene, 
„Ceea ce distinge femeia maori între toate femeile si care adesea o face să se confunde 
cu bărbatul, sint proporţiile corpului. O „Dianne chasseresse” care ar avea umerii 
largi si bazinul îngust. Oricit de slab ar fi braţul unei femei, are totdeauna o osatură 
mai puţin aparentă, linii suple si frumoase. Aţi remarcat la bal fetele din Occident, 
inmänusate pînă la cot? Bratele slabe... urite... Ati remarcat, de asemenea, la 
teatru, picioarele figurantelor ? Aceste coapse enorme... genunchiul enorm şi spre 
„înăuntru“ ? Aceasta se datoreste, probabil, depărtării exagerate a gitului femurului. 
În timp ce la femeia din Orient și, în special la Maori, membrul inferior, de la coapsă 
pină la picior, dă o frumoasă linie dreaptă”. 

Pacea artistului nu durează multă vreme. Acuzat de instigare la revoltă a populaţiei 
indigene, este condamnat la închisoare și amendă, însă moartea îl surprinde în 1903, 
inainte de a gusta aceste ultime amărăciuni ale vieţii sale aventuroase. 

Pornită de la experienţa impresionistă, arta lui Gauguin s-a dovedit originală 
incă în lucrările din Normandia. În acestea apar: tendinţa spre simplificarea tonurilor, 
capacitatea de sinteză si stilizare a formelor, apoi concepția autonomiei culorilor și 
armonizării lor în raport cu natura. El doreşte să traducă dramele umane prin opoziția 
dramatică a culorilor pure. Transformările expresive, care l-au îndepărtat de realitate, 
l-au condus către un stil decorativ, perfect definit în momentul cînd descinde in Tahiti. 
Exotismul lui Gauguin, caracterele rasiale mongoloide ale femeilor tahitiene şi 
ale frumoaselor maori, trec pe planul al doilea fata de intenţiile simboliste ale artistului 
pe care le mărturisește explicind odată tabloul său „Manano Tujajan“ (Spiritul 
mortilor vegheazä). 

Gauguin a reusit sä transfigureze realitatea prin simbol. Prin, elocinta colori- 
tului si lirismului armoniei, el s-a dovedit un mare poet. Echivalentele ritmice si logica 
subiectivä a coloritului au fost mijloacele de transfigurare a realităţii. „Je suis né de 
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Il ANTROPOL: 


| 

| 
| | SoLosE Cézanne, de Van Gogh, de Bernard", a afirmat odată Gauguin. 
De la Cézanne intelesese in mod special arta transfigurárii naturii. El auzise pe 





maestrul din Aix spunînd: „Le soleil est une chose que l'on ne peut pas reproduire, 
| mais qu'on peut représenter", iar mai tirziu, Maurice Denis a scris despre arta 








lui Gauguin: ,,... el a creat cele mai somptuoase armonii de culori pentru a 
reprezenta Soarele. Toate tablourile de Gauguin, sau aproape toate, sint efecte 
| 


| de soare” 
| În pragul morţii, Gauguin, rezumind crezul său artistic a afirmat: „Tot ceea 
In ce am invätat de la altii m-a jenat. Pot deci spune: nimeni nu m-a invátat nimic. E 


adevärat cá stiu atit de putin!... A sti sá desenezi nu inseamnä sá desenezi bine... 
este o stiintä pe care o cunosc toti cei care au dobindit bursa Academiei Franceze la 
| Roma“ („Prix de Rome"). 
| „Dacă operele mele nu vor rămîne, va rămîne amintirea unui artist care a eliberat 


pictura de predicile academice de altădată si de predicile simbolice" 

Arta din epoca tahitiană a lui Gauguin cuprinde experiența mistică a unui 
primitiv transmisă prin simbolismul culorilor si al arabescului liniilor. El a dorit să 
exprime visul său poetic „in legătură cu ceea ce este vag si de neînțeles in fata misterului 
originii noastre si a viitorului nostru“ — cum a explicat el, semnificația pînzelor „De 
unde venim ? Cine sîntem ? Încotro mergem ?*. Critica timpului, în afară de unele 
exceptii, a considerat pinzele sale „născute dintr-o imaginație stingaci metafizică, 
al căror sens este riscant, iar expresia arbitrară“ (Fontaines, Mercure de 
France, 1899). 

Acest „sens riscant“ si „expresia arbitrară“ alcătuiesc tocmai esența Simbolismului, 
atît literar cît si artistic. Nu este de mirare că admiratorul cel mai sincer al lui 
Gauguina fost Mallarmé, prietenul lui M a n e t, care-i ilustrase „L’Apres-midi 
d’un faune“, manifestul poeziei simboliste, interpretat muzical de Debussy. 

Estetica Simbolismului literar este caracterizată de Th. Ribot astfel: „Simbo- 
listii profesează în general o estetică rafinată si o metafizică animistă al cărui fond este 
de a ne revela simțurile noastre; ceea ce este vizibil, tangibil, rezistent, nu este decît 
simbolul unui necunoscut si vălul unui mister. Ei se aşază în fața naturii, nu pentru 
| a o cunoaşte, dar pentru a o folosi ca izvor de emoții“. Arta simbolică admite că toate 








ființele sînt „forte“ si cà nu le cunoaștem decît prin acțiunea lor asupra noastră, adică 
prin sentimentele pe care ni le sugerează. 

Influenţa lui Gauguin asupra artei moderne a însemnat mai mult decit ,,des- 
cätusarea‘ pe care o mărturiseşte ; ea a fost decisivă pentru orientarea artei secolului 


| al XX-lea spre arta abstractă. 

| Vincent Van Gogh (1853—1890) este figura cea mai singulará din intreaga 
| istorie a artei. ,,Sincerement, vous faites une peinture de fou", i-a spus Cézanne 
| iar Gauguin a considerat arta lu: „l’euvre d'un fou“. Cînd in ultima sa pictură 


„Portretul doctorului Gachet“ (1890) din timpul şederii sale la Saint-Remy, Van 
Gogh găseşte în grafia stilului tragismul expresiei umane si a expresiei timpului sáu, 
opera sa vădeşte „fără îndoială pictura unui bolnav. Dar acest bolnav găseşte o atare 
intensitate de expresie, încît nici o lege nu ne poate împiedica să nu o considerăm 


| artistica 
132 * L. Venturi, op. cit., p. 107. 
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Van Gogh Vincent — Min- 
cätorii de cartofi, ulei, 1885, 
Colectia V. W. van Gogh, 
Laren, Olanda 


Atasat de istoria picturii franceze, sub influenta cáreia s-a format si dezvoltat, 
nimic nu este mai stráin gustului francez, retinut si echilibrat si calitátilor rezonabile 
carteziene ale picturii franceze, decit opera lui Van Gogh. 

Van Gogh s-a näscut la Groot-Zundert in Olanda. Fiu al unui pastor protes- 
tant, intra in viaţă la 16 ani, ca mic funcţionar al Magazinului de artă „Goupil“, unde 
isi formeazá gustul pentru artä, fárá sá doreascá sä practice pictura. Functia sa il poartä 
la Haga, Bruxelles, Londra si Paris, unde cultura sa artisticá se desävirseste, odatä cu 
descoperirea vocatiei unei dáruiri mistice, devenind, cu o pregátire insuficientá si fárá 
talentul de a comunica, predicator in Borinage, o regiune minierä, mizerá din sudul 
Belgiei. Falsa vocaţie il duce la deziluzie, sărăcie si vagabondaj. 

Pasiunea latentä pentru artä se trezeste si, in culmea sáráciei, ea ii lumineazá calea 
spre studiul picturii. Cautá muzeele, unde descoperá pe Rubens iar la Haga pri- 
meste sfaturile pictorului Mauve, várul sáu. Modelele sale imediate sint pictorii 
realisti olandezi contemporani: Jacobus H. Maris, Willem Rohlfs si 
Mauve, de la care invatá pretiozitatea materiei, dar nu si pe aceea a raporturilor 
coloristice. La 33 de ani (1886), la Paris, cu ajutorul fratelui său Theo, negustor 
de stampe si tablouri, intră în atelierul lui Cormon, unde intilneste pe Emile 
Bernard, de care il va lega o strinsá prietenie, pe Toulouse-Lautrec 
pe Gauguin si cunoaste apoi pe Pissaro si Seurat. Mediul parizian, 
Piss sar o si stampele japoneze au fost factorii decisivi in conturarea propriei persona- 
litáti. In 1888, descoperä sudul Frantei cu climatul fierbinte si peisajele arleziene insorite. 
Aci cunoaste pe Cézanne, apoi il cheamá pe Gauguin, care are o influentá 
maleficá asupra lui. Dupä primul acces de nebunie, se interneazá in sanatoriul din 
Saint-Remy (1889), unde continuä sä lucreze in intervalele dintre crize. 

Ín 1890, aparent vindecat, páráseste Saint-Remy, se intoarce la Paris, apoi se sta- 
bileste la Auvers-sur-Oise (1890) sub supravegherea Doctorului Gachet. In acelasi 
an, in timpul lucrului in naturä, intr-un moment de excitatie, se sinucide. 
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Pictura lui Van Gogh nu poartä 
semnele unei deregläri mintale, ci ale unei 
naturi excesiv de sensibile, ale unei dotatii 
poetice, imaginative, exprimate intr-o artä 
sträinä spiritului greco-roman (in care se 
incadreazä perfect arta lui Cézanne cu 
toate calitätile ei novatoare). 

Pasiunea sa pentru picturä a fost atit 
de puternicá incit la descoperirea ei, viata 
lui s-a confundat cu aceasta. „Arta pe care 
o practicäm, simţim cá are in faţă un viitor 
indelungat, asa cá trebuie sá ne purtám ca 
oamenii calmi, nu sá tráim ca decadentii. 
Voi avea aici din ce in ce mai mult o exis- 
tentá de pictor japonez, o viatä de mic-bur- 
ghez, în sînul naturii...“ 

Aspiratiile lui Van Gogh sint dife- 
rite de ale lui Gauguin: si foarte ase- 
mănătoare cu ale lui Rembrandt, iar 
drama existenţei sale este cu totul interioară. 

Cum era firesc, Van Gogh a înce- 
put pictura ca impresionist, însă nimic nu 
era mai opus dorinței sale de exprimare 
decît viziunea realistă a impresionistilor. In 
curînd avea să renunţe la ,,tasismul impre- 
sionist“ si la dorinţa de a degaja caracterul 
momentan al unui spectacol. Realitatea pe 
care dorea să o exprime cu sinceritate şi 
cu forţă era aceea a sufletului său, fiind doar 
o necesitate de limbaj. El era convins că 
o asemenea artă, care trebuia să fie numai 


Van Gogh Vincent — a lui, nu va avea admiratori şi întreaga sa 
Le pere Tanguy, corespondență cu fratele Theo, protec- 
ei, c. 1887, Muzeul Rodin, Paris torul său, este apologia unui ideal sortit să 


fie neînțeles, martirul unui ideal. 

Pictura lui Van Gogh lasă impresia că este făcută în carne vie. 

Problemele expresiei pe care Van Gogh şi le-a pus şi le-a rezolvat în scurta 
şi tragica sa existenţă de artist sînt fundamentale pentru o nouă viziune a omului, care 
a însemnat preludiul tragediei reprezentării lui în arta secolului al XX-lea. Influenţa 
sa directă, deşi limitată, nu este mai puţin considerabilă. 

După etapa impresionistă, Van Gogh suferă un timp scurt influența lui 
Gauguin. „Gauguin imi dă curajul de a imagina, iar lucrurile din imaginaţie ca- 
pata, desigur, un caracter mai misterios“. El este însă pe urmele lui Gauguin mai ales 
intr-o anumită tehnică a exprimării simbolice pe care o doreşte la un moment dat: 
„Găsesc doar că ceea ce invátasem la Paris dispare si că mă întorc la ideile care-mi 
veniseră altădată la tara, înainte de a-i cunoaște pe impresionisti. Si nu m-aş mira 




















a mä exprima cu fortä. 


In sfirsit, sà lásám asta in mäsura in care e numai teorie, dar iti voi da un exemplu 
de ceea ce vreau sá spun. As vrea-sä fac portretul unui prieten artist, care are visuri 
márete, care lucreazá cum cintä privighetoarea, pentru cà asa este firea lui. Acest om 
va fi blond. As vrea să pun în tablou prețuirea mea, dragostea mea pentru el. Il voi 
picta deci la inceput, asa cum este, cit de fidel voi putea fárá a considera tabloul ter- 
minat. Pentru a-l termina, voi deveni un colorist arbitrar. Voi exagera blondul părului, 
ajungind la tonuri portocalii, la cromuri, la un galben mai deschis ca lámiia. Ca fond, 
in loc sä pictez un perete banal, de apartament meschin, voi picta infinitul, un fond 
simplu din cel mai bogat si mai intens albastru pe care-l voi puten gäsi, si din aceastä 
simplä combinare, capul blond, luminat pe acest fond de un albastru bogat, voi obtine 1 
un efect misterios, ca steaua pe albastrul adînc al cerului“. 

Van Gogh exprimă în aceste rînduri, cu mai multă patimă si infinit mai poetic, 


crezul lui Gauguin din seria: „Cine 
sintem ? De unde venim ? Unde mergem "7" 

Culoarea trebuia să fie vehicolul sufle- 
tului și în acelaşi timp simbolul sensului 
ascuns al lucrurilor: „Nutrese tot timpul 
speranţa să găsesc acolo ceva. Să exprim 
dragostea a doi îndrăgostiţi prin îmbinarea 
a două culori complementare, prin ames- 
tecul şi opoziţia lor, prin vibraţiile misteri- 
oase ale tonurilor apropiate. Să exprim gin- 
direa unei frunti prin strălucirea unui ton 
deschis pe un fond întunecat. Să exprim 
speranţa printr-o stea. Pasiunea unei ființe 
prin strălucirea soarelui la asfintit. Aceasta 
nu este desigur un_,,trompe-l’ceil realist, 
„dar nu este oare ceva care există cu ade- 
vărat ?... As vrea să pictez bărbaţi si femei 
cu acel nu ştiu ce al veşniciei, al cărui sim- 
bol era altădată nimbul şi pe care noi 
căutăm să-l redăm prin însăși strălucirea, 
prin vibrația coloriturilor noastre*. 

Van Gogh nu mai caută „efectul 
luminii“ ca impresionistii. Tablourile sale, 
deși pictate in ,plein-air* si chiar în plin 
soare, au „această lumină egală si abstractă, 


L. Venturi, op. ct, ps TOR 


Van Gogh Vincent — Bătrîn Gran provensal, 


ulei, 1888, Collectia Bernheim jr 


foarte mult, dacä, impresionistii ar gäsi vreo obiectie felului meu de-a lucra, fecundat 
mai ales de ideile lui Delacroix, decit de ale lor. Cáci, in loc sä caut a reda cu 
exactitate ceea ce am in fata ochilor, mà servesc de culoare in chip mai arbitrar pentru 



















































ıdealä si decorativä, care este aceea a japonezilor, aceea a primilor pictori de frescä 
italieni si, uneori, aceea alui Ingres si Monet". Luind de la impresionisti clari- 
tatea, puritatea si intensitatea luminii, Van Gogh ajunge la tonul local pe care 
il transpune in simfonii strălucitoare si subtile; acestea eliberate de real, nu ascultă 
decit de propriile lor legi. 

Van Gogh nu rămîne la estetica lui Gauguin, carei se pare la un moment 
dat o evaziune de estet. El dorește ,,adevárul" pe care continuă să-l caute in contact 
cu natura: „Artistul lui Aurier^ — scrie Van Gogh — m-ar încuraja, dacă as 
avea îndrăzneala să-l urmez, să ies mai mult din realitate si să fac din culoare un fel 
de muzică a tonurilor, ca în anumite tablouri de Monticelli. Dar adevărul mi-e 
atit de drag, ca si dorința de a face un lucru „adevărat“, încît am credinţa că as prefera 
chiar să fiu mai curind cizmar decit muzician prin mijlocirea culorilor“. 

Adevărul de care vorbeşte Van Gogh nu este un adevăr obiectiv, al naturii, 
ci adevărul interior, al sufletului sáu, şi această dorință il duce în cele din urmă la des- 
coperirea unei frumuseți care nu mai este decit a sa. Această frumuseţe constă in modul 
de asociere a culorilor şi în puterea lor de 
afirmare. 

Van Gogh descoperise „pictura 
pură”, iesitä din căutările abstracţiilor de 
mai tirziu. 

Cercetarea lui Van Gogh este la 
antipodul cercetărilor lui Cezanne. Nu 
arta de a crea spaţiul prin culori, räminind 
în contact cu natura, îl interesează, ci fru- 
musetea abstractă, născută din impreunarea 
tonurilor şi forţa lor de expresie. În acelaşi 
spirit, atacă Van Gogh şi tema omu- 
lui şi caută la Arles modelele, fiind convins 
că numai figura umană poate da artei sale 
o mai mare profunzime: „Factorul postal 
Roulin“ (1888) este pictat în aceeaşi con- 
ceptie formată prin studiul naturilor moarte. 
El renunţă în pictură la înfăţişarea calită- 
tilor fizice şi morale ale modelului şi caută 
numai intensitatea expresivă picturală: 
albastrul intens al uniformei pe fondul deschis 
prin care obține în acelaşi timp si simpli- 
ficarea formei şi monumentalitatea figurii. 

Cu aceasta, Van Gogh descoperise 
încă un adevăr: interrelatia dintre formă 
si culoare; anumite culori cer anumite for- 
me pentru a putea să-și păstreze intensitatea 





Van Gogh Vincent — Drumul cu chiparosi, 
ulei, 1890, Colecţia 
H. Króller Müller 
Toulouse-Lautrec Henri Dans la Moulin Rouge, detaliu, ulei, 1890, 
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Van Gogh Vincent Autoportret, 


deta 


u, ulei, 1889—1890, ; 
Muzeul Luvru, Paris € 


si valoarea expresivă. In ,,Arleziana‘ (1888) atinge, în acest sens, perfecțiunea. El 
opune aici, galbenului fondului, negrul rochiei gi al párului si anımä acordul prin citeva 
pete de roşu. Pînă acum, textura liniilor este subordonată efectului culorii. Van 
Gogh desenează transmitind culorii tensiunea emotiei sale intense şi a luptei sale 
epuizante. La un moment dat forma primează, ca în peisajele cu măslini si chiparosi 
sau în peisajul ,,Prápastia. Desenul in virgule urmăreşte nu spaţiul, ci vibratia dar si 
senzaţia spaţială este complet satisfăcută prin direcţiile tuselor si articulaţia formelor 
terenului. Perioadei finale a existenţei şi a artei sale (1890) îi aparţin mărturiile cele mai 
impresionante ale autonomiei stilului pictural şi, în acelaşi timp, ale „adevărului său 
interior“. „Noaptea instelatä“, in care astrii sînt cuprinși în mișcarea universului dez- 
văluie ultimul mister al naturii. 

O lună înainte de moarte (iunie 1890), Van Gogh a fixat ultima imagine a 
omului si finalul experienţelor sale: „Portretul Doctorului Gachet“. Interesul lui s-a 
deplasat de la contrastul de culoare la expresia grafică. Costumul şi fondul sînt verzi- 
albastre. „Numai portocaliul fetii se detaşează, pentru a sugera o bruscă apariţie magica 
în grafia stilului“*. Van Gogh descoperise o lume interioară opusă celei exterioare. 
Astfel, in autoportretele artistului si în special în „Omul cu pipa“, nu se înfățișează 
ci se confesează şi această confesiune nu este de ordin psihologic, ci de ordinul pictural 
(unde s-a petrecut drama artistului si a omului). Van Gogh se intilneste astfel 
aici cu Rembrandt. 


*L-Venturi op. ar, -p. 107 


Munch Edvard — Dansul vietii, ulei, 1899—1900, Galeria Nationalà, Oslo 
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Arta atit de personalä a lui Van Gogh a fost un terminus si totusi el a fost 
un precursor; un precursor al tragediei reprezentárii omului si in acelasi timp al confe- 
siunii artistului, care nu a mai cunoscut in secolul al XX-lea sinceritatea, tragismul si 
intensitatea geniului luu Van Gogh. 

Van Gogh lăsase artei și omenirii, ca si Leonardo si Rembrandt, 
crezul unei profunde umanitäti: lupta tragică pina la sacrificiul vieții pentru cucerirea 
frumosului si pentru triumful spiritului. 

Henri de Toulouse-Lautrec (1864—1901) a avut o viziune a omului 
opusă celei a lui Van Gogh, precursorul artei abstracte. Toulouse-Lautrec 
reia, în Impresionism, pictura „Comediei umane", inaugurată de Daumier, însă 
societatea asupra căreia se îndreaptă este lumea santanelor și a bordelurilor. Ironia 
sa este în același timp necruțătoare si îngăduitoare, iar tipul de frumusete creat de el 
cu trăsături „canaille“ uneşte însuşirile contradictorii ale umanului cu ale bestialului, 
la fel cum si atitudinea sa fata de acești oameni uneşte defäimarea cu ingäduinta. 

Dacă împrejurările vieţii personale au legătură cu motivele inspiraţiei sale, „stilul 
Lautrec“, „frumusețea Lautrec", sint o creaţie originală a personalităţii lui artistice. 


„Am încercat să redau adevărul — seria Lautrec unui prieten — și nu idealul... 
Nu ştiu dacă dumneata iti poti stäpini condeiul, dar cînd creionul meu porneşte, trebuie 
să-l las să alerge, altminteri, vai... nu mai face nimic"*, Astfel definea Toulouse- 





Lautrec, pictorul dotat cu o vie inteligență, dar si cu o subtilă şi ascuţită ironie, 


atitudinea sa fata de modelele alese. 


L. Venturi, op cit. p. 107 


Toulouse-Lautrec Henri de Salonul 
din Rue des Moulins, 





eu a DI, Frant 








Toulouse-Lautrec era descen- 
dent al contilor de Toulouse ai cäror 
ascendenti mergeau pinà la Carol cel 
Mare. Un accident in copilärie, o dublà 
fractură de coapsá, vicios consolidată, a făcut 
din el un monstruos inform, care, com- 
plexat in lumea sa, se va refugia, ajutat si 
de viciul alcoolismului, in societatea räu fa- 
mată aşa-zisă „le demi-monde". 

Studiile lui Toulouse-Lautrec 
au fost de tip academic, în atelierele lui 
Bonnat s Cormon, dar înclinațiile 
sale au mers către o creaţie originală. Cali- 
tätile cu totul personale ale artistului s-au 
putut manifesta într-o artă, care cere: vizi- 
une, inteligenţă, putere de sinteză în obser- 
vatie, simplificare în tratarea formelor şi 
o realizare deosebită în grafismul expresiv 
si în culoarea plată. 

Viziunea sa originală asupra omului s-a 
desăvirşit însă în pictură. Aceasta i-a dat 
prilejul unui studiu atent şi al unei redări 
situate la hotarele caricaturii, a caricaturii 
omului vicios si degradat, căutat în lumea 
interlopă pariziană: „In sănătatea iubitei“ 
(1891); adevărata caricatură a temei 
„Absintul“ al lui Degas şi „Patul“ 
(1892), scenă dintr-o casa de prostituție. 

Desenator abil. a căutat, ca si 
Daumier. forma în mişcare, obţinînd acea 
caracterizare totală a modelelor sale, care 
se dezvăluie mai mult în gestică, pantomimă 
$i mimică, decit in structura statică, cercetată 
în fizionomie. Simplificările lui Seurat, 
sintetismul lui Gauguin si „a-plat-ul“, 
dezlegat de realitate al stampei Japoneze, 
au contribuit la edificarea stilului său per- 
sonal, care apare perfect conturat către 1900 
şi se manifestă integral în afiş. Arta afi- 
şului anilor 1900 este în întregime „Strada 


Toulouse-Lautrec Henri de 
Le Moulin Rouge, 


pastel, 1892, Art Institute, Chi igo 





Toulouse-Lautrec Henri de — Divanul japonez, 


; 400 
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Molins" (1894), ruptă din lumea localurilor de noapte descrise de Maupassant 
şi Goncourt; „La Goulue“, între sora ei si o dansatoare (1892), „Femeia clown 
Cha-V-Kae‘ (1895); „La Goulue dansează” (Les Almées) (1895), personaje celebre din 
„Moulin Rouge“, reginele cartierului Montmartre. 

Observatia- caracterizantă a lui Toulouse-Lautrec alcătuia calitatea 
majoră a unui portretist. Fizionomia individuală, împinsă pina la caricatură, atitudinile 
ŞI gesturile care descoperă tainele ascunse ale unei personalități, au conferit portretelor 
lu Toulouse-Lautrec o puternică forță expresivă: „Portretul lui Godewski“ 
(1896), o figură diabolică; „Portretul lui Paul Leclerq" (1897), unul din prietenii lui 


Lautrec, care povesteşte: „Isi atintea... lornionul spre mine, clipind din ochi, 
lua pensula $i, după ce văzuse ceea ce vroia să vadă, trăgea pe pinzä, citeva tuse, uşoare, 
de culoare foarte diluatä... apoi declara peremptoriu: „Destul!... E prea frumos 


afară!“ Să plecăm să ne plimbăm în cartier. Toulouse-Lautrec vorbea o 
limbă a lui. Își obişnuise şi prietenii s-o intrebuinteze. Suprima bucuros vorbele si chiar 
crimpeiele de frază; un cuvint concis îi exprima toată gindirea . .. 

Caracterizările portretistice ale lui Toulouse-Lautrec corespund acestei 
descrieri. Ele au un caracter de spontană improvizație, plină de spirit şi de umor. 
„Miss May Belfort“ (1895) este o cintäreatä de santan, irlandeză, care afecta o falsă 
naivitate; „Femeia clown Cha-V-Kao‘ (1895), exprimă cu naturalete artificialitatea 
situației sale sociale şi sufletești; „Englezoaica la Star, în Havre“ (1890) 
i-a dat ocazie, pentru ultima oară în scurta sa existenţă, să mai privească ființa umană 
cu amărăciunea condiţiei sale fizice mizerabile, dar şi cu ironia de mare senior, rezultată 
din ascendenta şi educaţia sa. 

Insusirile artistice ale lui Toulouse-L autrec au descoperit in litografie 
unul din mijloacele de expresie cele mai adecvate, In a doua jumätate a secolului, opera 
sa litograficá, continuä si egaleazá, in multe privinte, opera litograficä a lui Daumier. 
„Seriile“ sale de litografii nu sint, ca cele ale lui Daumier, serii ale aceluiaşi 
epos, ci instantaneele unui „flanneur“ diversele aspecte ale societăţii sale preferate: 
dansatoare (La Goulue, Jeanne Avril), cintárete (Yvette Guilbert, Paula Brébien, May 
Milton) cintareti şi conferentiari (Aristide Bruant, Candieux), actori și actriţe (Nicolle, 
Sarah Bernardt, Leloir, Morene, Brandes, 
Lugné Poé, Cissy Loftas, Marcelle Lender, 
Mme Réjane). EI fixează cu vivacitate 
aspecte ale strázii, femei insotite sau urmá- 
ke rite, interiorul magazinelor de modä, foa- 
4% icrul teatrelor, interiorul lojelor, separeurile 
..3 *- din hoteluri si cursele de cai, vizitate în 
mare „connaisseur“ (,,Antrenamentul", 
„Echipament in tandem", „Amazoana si 
cățelul“, „In Bois de Boulogne", „Cäläri- 
tul** etc.). 


Toulouse-Lautrec Henri de — La Goulue intrind la 
Moulin Rouge, ulei, 1892, 

Colectia David M. Levy, 

New 
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Litografia a fost si tehnica preferatä a 
afiselor sale, care au fácut cunoscute si au 
popularizat lumea cabaretelor („Le Moulin 
Rouge“, „Le Divan japonais", ,,Aristide 
Bruant“) şi figurile preferate ale acestui 
mediu. In special, afisul a popularizat 
litografia sa, ca altă dată gravurile în 
lemn ale lui Diirer sau acvafortele lui 
Rembrandt. 

In opera sa litografică, eposul romantic 
al lui Daumier este înlocuit cu lirismul 
şi dramatismul unei sensibilitäti acute, ma- 
ladive. Extensiunea prodigioasă a litogra- 
fiilor inaintasului sáu a făcut loc inten- 
sitätii expresiei şi unei căutate perfectiuni 
formale. 

Lumea litografiilor lui Lautrec 
înregistrează un anumit „„psyhs“ uman, mas- 
cînd un tragic destin pe care, într-o altă for- Toulsuse-Lautrec Henri de. — 
má, l-a intuit şi contemporanul său Evard Divanul, 
Munch. Tehnica expresiei, capacitatea pastel, 1893, Muzeul Sao Paolo 
de sinteză, caracterizarea lapidară, grafismul 
şi luminozitatea, denotă însă o bună cunoaștere şi o deosebită apreciere a stampei 
japoneze. Aceste calităţi ale expresiei l-au opus pe Lautrec Impresionismului în 
care îl situează istoria artei şi l-au apropiat mai mult de unii din contemporanii și 
prietenii săi ca Bonnard sau Vuillard. Lumea, si în special femeia, văzută 
de aceştia, este o ființă naturală, în timp ce lumea lui Lautrec este produsul arti- 
ficial al societăţii si, de cele mai multe ori, al decăderii si corupţiei ei. „El este singurul 
artist francez de la sfîrşitul secolului al XIX-lea, care a eternizat chipul omului integral 
în înfăţişarea sa si în soarta lui nestrămutată, conferind artei țării sale o nouă dimensi- 
une si imbogätind chipul omului, sentimentul lumii si al vieţii în pictura franceză a 
secolului al XIX-lea'*. 


* 


Critica de artă si estetica secolului al XIX-lea au cunoscut „scandalul“, după 
cum cunoscuse „scandalul“ în pictura lui Manet şi, in continuare, în arta 
impresioniştilor. Zola, apărătorul lui Manet, contrazicea tot atît de mult 
teoriile Realismului lansate de Courbet pe cît contrazicea şi noua pictură. 
Vederile teoretice revoluţionare ale lui Courbet erau însă acceptate, datorită 
traditionalismului evident al manierei sale de a picta. De îndată ce Manet a îndrăznit 
să spargă conceptul obișnuit al reprezentării formei prin pasagii gradate de la umbră 
la lumină, inventînd luminozitatea totală și rupturile între umbrele și luminile puternice, 
publicul si critica au socotit inovaţia intolerabilă. 


(G. Jedlicka, Henri de Toulouse-Lautrec, Litographien). 
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Bonnard Pierre — 
Nud la baie, ulei, 


Colectia G. Daelmans, Bruxelles 





N RE recede 


Apárind pe Manet, Zola a pătruns unele din adevărurile esenţiale ale artei: 
problema drepturilor afirmării personalităţii artistului, a valorii originalității sale si, 
în consecință, a acceptării capacităţii novatoare a geniului. 

Astfel, în „Salonul“ din 1866, Zola scrie: „Cuvintul realist nu înseamnă nimic 
pentru mine, care declar că realul trebuie subordonat temperamentului. Zola a 
intuit esenţa fenomenului artistic în eroica luptă a ,.refuzatilor**. „Ceea ce eu cer artistului 
nu este de a-mi oferi viziuni tandre sau cosmare infiorätoare, ci de a se dărui el însuşi 
cu inima si carnea, de a afirma cu forță un spirit puternic si particular, o natură 
care sá cuprindä larg natura in mina sa si sá o ridice in fata noasträ, asa cum o 
vede..." 

.lalentul lui Manet este exprimat prin simplitate si justete. A refuzat orice 
ştiinţă cistigatä, orice experiență veche, a urmărit să surprindă arta de la început, adică 
de la observarea exactă a lucrurilor. El s-a aşezat curajos in fata unui subiect, l-a văzut 
prin pete largi, prin opoziții viguroase si a pictat fiecare lucru asa cum l-a văzut“. 
Ceea ce trebuia să apere cu vigoare critica era valabilitatea dintr-un punct de vedere 





al permanentei artei, a capacitätii sale de reinnoire, ilustratä, pe atunci, de intilnirea 
unicä in istorie a unei pleiade de genii novatoare 

Acest „Salon“ scandalos al lui Zola s-a retipărit si dedicat lui Cézanne, 
care o bunä parte din viatä a fost victima celor mai furioase atacuri. 

După „expoziția personală“ a lui Courbet din 1855, expoziţia personală a 
lui Manet din 1867, în marginea ,,Expozitiei universale“, a însemnat una din cele 
mai mari îndrăzneli ale secolului. 

Scandalul, indignarea, ironia, ridiculizarea, aveau ca motiv, deopotrivă, tehnica 
nouă a picturii si îndrăzneala de a sfida subiectul cu pretenţiile lui literare şi morale, 
în numele drepturilor picturii, a acelei picturi care prin abuz s-a dorit la un moment 
dat „pictură pură”, p insusi principiul comprehensibilitäti sale. 

Zola, casi Manet, a fost un precursor. In momentul cind noua viziune ince- 
puse sä fie inteleasä si Seen cätre anii 70 ai secolului, critica fortificä aceastä elibe- 
rare a artei de jugul Romantismului, pe care o mediase realismul lui Courbet 

Castagnary şi, îndeosebi, Théodore Duret (1838—1927), „decanul 
criticilor Impresionismului“, au apărat, teoretizind această „revoluţie radicală prin 
fond și prin formă” 

Un al doilea val de atacuri împotriva Impresionismului, apărut după războiul 
din 1870 şi după Comună, este contracarat de apărarea criticilor de tradiţie realiste, 
Burty (1830-1890) și Duranty (1833—1880). Acesta din urmă, polemizind 
cu Fromentin, care nu reușise să treacă hotarele traditionalismului, defineşte 
critic Impresionismul astfel: „Descoperirea lor constă în a fi recunoscut că lumina 
mare decolorează tonurile, că soarele, reflectat de obiecte, tinde să le aducă la această 
unitate luminoasă ce topeşte cele şapte raze prism: itice într-o singură strălucire incoloră, 
care este lumina. Din intuiţie în intuiţie ei au ajuns, încetul cu încetul, să descompună 
strălucirea solară în razele sale, în elementele sale și să recompună unitatea sa prin 
armonia generală a irizatiilor pe care le räspindesc pe pinzá". Critica a socotit cá impre- 
sionistii sint „primitivii“ unei mari reînnoiri artistice şi a intuit chiar pericolul exploatării 
noilor descoperiri de către artiştii eclectici. În 1877, cu revista „L’Impressionniste“ 
fundatä de Georges Rivière, mişcarea începea să fie popularizată, iar personali- 
tätile sale reprezentative să fie atent caracterizate si susținute. 
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DESTINUL OMULUI 
IN ARTA 
SECOLULUI AL XX-lea 


Destinul omului in arta secolului al XX-lea a fost legat de o nouá conceptie a 
artei pe care esteticianul Konrad Fiedler a definit-o ca „extindere a experi- 
entei**, iar nu o modificare sau falsificare a ei, cum o considerau denigratorii abaterilor 
de la viziunea clasicá. 

Extinderea experienţei a fost urmarea unei puternice revendicări a personalității 
artistului în faţa căreia realitatea empirică îşi pierde autoritatea. Judecata după care 
„a face“ este mai esenţial pentru artă decit „a copia“, „a reproduce“, a slăbit de ase- 
menea puterea de afirmare a realităţii, în favoarea exprimării personalităţii artistului. 
Artistul secolului al XX-lea este nu numai un ,,modelator** al formelor exterioare, ci si 
un creator de forme. Prejudecata opoziţiei între creatorul obiectelor tehnice și creatorul- 
arhitect, înrădăcinată în estetica leonardescă, este acum depășită. Arta, incetind să 
mai fie o modalitate a imitării, opera artistică se alătură obiectelor de consum „utile“, 
iar vechile bariere între arte dispar, ca în mişcarea „constructivistă“* sau in şcoala 
„Bauhaus** din Weimar. 

Impresionismului i se opune acum concepţia expresionistă. 

Termenul Expresionism are mai multe înţelesuri. În sensul cel mai general, el se 
referă la puterea intensificată a creatorului de a releva ceea ce este semnificativ în 
realitate. El cuprinde o dublă potentä: autoexprimarea preponderentă şi deformația 
expresionistă a realității. 

Clasica înţelegere a expresiei după teoria artei Renaşterii se referă la un concept 
antropomorf. Suprema intenţie a artei este să reprezinte forme omenești, dar după cum 
a arătat Leonardo „acele figuri trebuie apreciate mai mult, care exprimă cel 
mai bine prin gesturi pasiunea“. Arta lui Michelangelo este prototipul expresiei 
forțelor spirituale ale omului prin corporalitate. Atit Leonardo cit si 
Michelangelo au considerat că arta exprimă în acelaşi timp, cu putere, perso- 
nalitatea artistului. Arta este pentru Leonardo, nu numai imitație, ci si creaţie, 
un produs al fanteziei creatoare, „Cosa mentale‘, iar nu operă exclusivă a simţurilor. 

Autoexprimarea a atins apogeul în arta secolului al XX-lea. Arta si estetica acestui 
secol au descoperit în principiul „autonomiei artei** însăşi fundamentul ei. Ea a preferat 
expresiei naturale — a omului — pe cea specifică, artistică, reafirmind cu putere ade- 
vărul de totdeauna al artei. Se-preciza pentru prima oară în estetică si se diferentiau 
valorile „autonome“ de cele „extraestetice‘ ale artei. 





În secolul al XIX-lea „intuiţionismul fizionomic“ al artiștilor era întărit si justi- 
ficat-prin intuitionismul psihologic. Fizionomia, ştiinţă empirică, punea la indemina 
artistului cheia interpretärii unor semne considerate märturii ale realitätilor ascunse. 
„Orice täieturä asprä, frunte intinsä, orice perpendicularä, face o fatä nepoeticä. Liniile 
drepte aparţin raţiunii, răcelii, durității“ — scria Lavater — deschizind căile Expre- 
sionismului Modern si ale Simbolismului Abstract ale unora din curentele artei secolului 
al XX-lea. 

Nu numai figura umană este purtătoarea semnelor unei realități de profunzime, 
dar întreaga lume vizibilă este purtătoare de expresie, este, cum o afirmase si 
Delacroix „semnul unei realităţi invizibile”. 

Peisajul si natura moartă pot să fie mărturiile unei realităţi esenţiale ascunse, aşa 
cum văzuse Van Gogh care vroia „să exprime ceva din procesul vieții atit in 
corpurile feminine albe si svelte, cît si în aceste rădăcini negre, noduroase, cu excres- 
centele lor‘**. 

Însuşi Lavater extinsese sfera expresiei dincolo de domeniul fizionomiei, 
considerind, spre exemplu, cá anumite directii ale linillor sint semnificative, in 
acelasi sens, pentru orice creatie care le posedä. Comentatorul si criticul sáu 
Lichtenberg aafirmat, mai mult, transcendenta semnificatiilor formelor. Dacá 
liniile abstracte au un anumit conţinut, aceasta se poate manifesta si independent fata 
de „echiparea“ lui concretă. 

Tendinţa fundamentală a Expresionismului este descoperirea esentialului din 
realitate, nu printr-o simplificare idealistă ci, prin accentuarea, pînă la caricatură, a 
trăsăturilor revelante de sensuri. Deformarea antiidealistä se lega în mod natural 
cu o apreciere agresiv-satiricä, pornită împotriva intentiilor naturale de a ascunde 
realitatea, adeseori degradantă, menită să rămînă mascată. 

Van Gogh, din scrupule excesive, se temea ca publicul să nu ia tablourile 
sale drept caricaturi. 

În vremea în care desenele lui Daumier începuseră să fie reconsiderate, 
Hofmannsthal, în „Istoria picturii“ (1893), scria : „In timp ce marea pictură a pri- 
mei jumătăţi a secolului se înstrăinează tot mai mult de viata vie şi reprezintă coloritul 
vechilor maeştri — după anecdote istorice — păpuşi lipsite de viaţă, în grup frumos 
alcătuite, creionul desenatorului si caricaturistului îşi insuseste fără ostentatie viaţa 
reală, îi reţine gesturile şi grimasele, expresia caracteristică în bucurie si durere si, în 
cele din urmă, atrage viaţa modernă în cercul artei**. In afară de aceste observaţii, care 
privesc mai mult conţinutul expresionist, același autor, într-un articol asupra lui 
Franz Stuck (1894), vorbeşte despre caracterizarea „suprainsistentä‘ prin care 
artistul descoperă „forma nudă“, deoarece artistul dezbrácind formele de sensul lor 
banal, poate atinge „aspectul formal pur“, devenind „un modelator de mituri în mijlocul 
realității haotice, inexprimabile, inspäimintätoare, scinteietoare". 

Artistul are deci capacitatea de a privi lucrurile ca „formă în sine“, fără a preju- 
dicia semnificaţia lor. În acest tip de artist se întîlnesc caricaturistul si expresionistul, 
ambii catalizind mijlocul artistic al exagerării si deformării. 


W. Hofmann, op. cit., p. 101. 
"* Ibidem. 
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Esential pentru expresionist este träirea extensivä provocatä de realitate, träire 
aflatä la baza expresiei artistice, care devine astfel o autocomunicare. Träirea este 
spontană, imediată, intensă, asa cum anticipase intuitionismul fizionomic: ,,Increde-te 
totdeauna cel mai mult în prima ta senzaţie fugará !*. Insufletirea nu poate spune nea- 
deväruri, in timp ce omul indiferent se insealä. 

Sponthneitatea instinctului apare ca o märturie a unei vointe care se mani- 
festă prin artist, voinţa deopotrivă afirmată in arta luu Gauguin si în filozofia lui 
Schopenhauer. Vitalitatea nu este niciodatä asociatä cu frumusetea — prelucrare 
idealistă a realităţii — ci cu particularul, cu caracteristicul si, in general, cu ,,uritul** na- 
tural. La o asemenea artă a uritului se referea Pascal, cind constata, cu ingenuitate, 
vanitatea artei în care admirăm ceea ce în natură dispretuim, 

Agitatia care pune stäpinire pe artist, acel „furor“ al stării de creaţie, se traduce 
printr-o turmentare a formei, care reînvie vechile concepte de ,spezzatura" si „furore 
dell'arte" ale renascentistilor în declin. 

Cind semnificaţia formelor se eliberează de aceea a conţinutului, ca în afirmaţiile 
prevestitoare ale lui Georg Cristoph Lichtenberg, artistul îşi afirmă 
plenar spontaneitatea creaţiei, atingind faza finală a Expresionismului in improvizatiile 
dramatice ale lui Kandinski, care nu mai mijlocesc nici o expresie obiectivă, 
ci doar o afirmaţie psihică. Cu aceasta este atinsă „arta abstractă“ in care este lichidatä 
complet figuratia omului. 

Incereind să definească arta abstractă, Marcel Brion* ajunge la caracte- 
rizarea: „Este inutil să căutăm într-o pictură abstractă o deformatie sau o stilizare a 
obiectului real, ca în cubism ; procesul de abstractiune nu este deloc analog procesului 
de stilizare. Cubismul „lucrează“ asupra obiectului iniţial; arta abstractă îl elimină 
sau nu îl retine decit ca emoție cu soc motor. In acest mod, majoritatea pictorilor abs- 
tracti pornesc mai mult de la Impresionism decit de la construcţia clasică. Kandinski 
a primit iluminatia de la o cäpitä executată de Monet, dar a înţeles că Impresio- 
nismul nu merge mai departe, că trebuie prelungit pinä la posibilităţile lui extreme, 
în ordinea sensibilului si nu în aceea a intelectului . . . * ,,Cubismul a fost ultima tenta- 
tivă făcută de arta figurativă, nu de a scăpa de figură, ci de a-i da alte mijloace de expresie. 
Arta abstractă de astăzi întoarce spatele, in mod deliberat, figurii ca atare şi o suprimá". 


EXPRESIONISMUL 


Fovismul a fost o exacerbare a expresiei coloristice. El a deschis porţile artei pure 
a abstractilor ca si a tehnicii pure a cubistilor. Mai multi dintre ei: Matisse, 
Marquet, Rouault, au fost elevii lui Gustave Moreau .Acesta, dacă nu i-a 
putut converti la Simbolism, i-a impregnat cu principiile crezului său care a fost fecund 
pentru întreaga artă a secolului al XX-lea: „Ce importanţă are natura! Ea nu este 
pentru artist decit o ocazie de a se exprima. Arta este urmărirea înverşunată, numai prin 


M. Brion, Art abstrait, Ed. A. Michel, Paris, 1956. 








mijloace plastice, a expresiei sentimentului interior. . . 
sä ai imaginatia ei. Artistii care vor rámine in istorie sint aceia care vor fi interpretat 
natura si care vor fi avut in opera lor această imaginaţie de culoare necesară pentru 
a fi colorist‘‘*. 

Există un Expresionism francez? se întreabă Marcel Brion**. ,,...Se 
pare că însuşirile franceze au puţine afinități cu mişcarea care neagă măsura. Francezul 
păstrează măsura chiar şi în excese si logica persistă chiar si în decizie. Paroxismul 
pateticului este deci străin unei tari unde fovii insisi au fost repede domesticiti si unde 
cele mai mari îndrăzneli sînt cele ale inteligenţei mai degrabă decit cele ale simţurilor 
sau pasiunilor...“ 

Examinind atent ideile, operele şi oamenii, apare evident caracterul Clasieismului 
ca o constantă a artei franceze de la gotici pinä la Braque, în același mod în care 
Expresionismul este semnul cel mai elocvent al artei germane, de la Altdorfer 
pină la Nolde. 

Totuşi, Expresionismul a tentat pe unii artiști francezi cum au fost Georges 
Rouault, Amédée de la Patelliére sau Chaim Soutine. 

Georges Rouault (1871—1958) urmează tradiţia lui Daumier încăr- 
cată de tragismul lui Van Gogh şi resimte o dureroasă şi imensă compătimire 
pentru omenirea suferindă, pictind corpul desfigurat al prostituatelor, figurile bestiale 
ale judecătorilor sau melancolia si paloarea clownilor. 

„O sfişietoare sinceritate naturală la acest om care păstra o ingenuitate de copil, 
această simplitate de spirit care a făcut cinste sfinţilor, i-a permis să devină interpretul 
divinului si al sacrului în aceeaşi măsură ca si al umanului ; uneori o dulceaţă minunată, 
o radiere de bunătate, de răbdare, de resem- 
nare, ráspindeste asupra pinzelor sale acea 
caldă iluminare interioară din „Fată la 
oglindă“ (1906), „Patimile lui Cristos" (1938) 
sau „De Profundis“ (1946)***. 

Rouault rămîne un fov numai in 
culoarea pusă cu pensula sau cuțitul, masiv, 
viguros, în mari tente pure, înconjurate de 
contururile negre, grosolane, ca vergatele 
unor vitrouri. 

Nimic nu contrazicea mai mult aspira- 
tia spre calm si echilibru a lui Matisse 
care a spus. odată despre arta sa: „Ceea ce 
urmăresc in primul rind este expresia. 


* M. Raynal. Anthologie de la peinture en 
France. Peinture moderne, Ed. Ski a, Genéve, 1958. 
** M. Brion. L'æil, l'Esprit et la Main 
du peintre, Ed. Plon, Paris, 1964. 
=E Ibidem, 


Rouault Georges — La oglindă, ulei, 1906, Musée 
d'Art Moderne, Paris 


Trebuie gindită culoarea ; trebuie T'SI 
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Expresia pentru mine nu rezidă în pasiunea 
care va izbucni pe o figură sau care se va 
afirma printr-o mișcare violentă. Ea este în 
intreaga dispoziţie a tabloului meu. Locul 
pe care-l ocupă corpurile, golurile care sînt 
în jurul lor, proporţiile, totul participă. 
Compoziţia este arta de a aranja într-un mod 
decorativ diversele elemente de care dis- 
pune pictorul pentru a exprima un senti- 
ment”. 

Nimic mai contrar acestui echilibru al 
unei expresii simbolice decit ,,Expresio- 
nismul** — în special cel german — care a 
reprezentat una din mutatiile majore ale 
inceputului secolului al XX-lea. 

Ín spiritul lui Ernst Curtius* 
si al elevului său Gustav Rene 
Hocke*“ Marcel Beste dis. 
tinge, in afarä de Expresionismul istoric, din 
perioada care a precedat si urmat primul 
rázboi mondial, un Expresionism implicit 
marilor stiluri ale perioadelor de crizä a 
artelor si culturilor. 


PHT M se derat Zb i 
SS | 


Rouault Georges — Mica familie, ulei, 1932, Astfel el apare in frescele romane, la 
Colectie particularä, Paris sfirsitul Evului Mediu, la apogeul Barocului 


ca si in diversele aspecte ale Romantismu- 
lui. Si celelalte continente au avut Expresionismul lor: in artele precolombiene, in 
anumite epoci, in China, India si Tibet. „Este tendinţa de a exprima cu forţă si 
hotärire (in ce priveste forma si culoarea) drama umanä in ceea ce are ea mai vio- 
lent si mai dureros‘“****, In Germania epocii amintite rästurnärile financiare, morale 
si politice, au favorizat acest stil ca o ,,explozie" expresionistă. 

Van Gogh dáduse glas celei mai tragice expresii a dramei umane. Norvegianul 
Edvard Munch, vizitat si el de nebunie, a avut obsesia nopţilor albe, a solitudinii 
teribile a individului, a naufragiului moral, a dementei si a mortii. Ela creat, cu elocinta 
cea mai sincerá, arta cea mai tragicä, infätisind tabloul cel mai trist al disperárii umane. 
„Drumul meu a mers totdeauna pe marginea prăpastiei“ a declarat Munch, torturat 


E. Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, Franke Verlag, Bern 
München, 1965. 
* G. R. Hoeke, Die Welt als Labyrinth, Rowohlt Verlag. Hamburg, 1957. 
M. Brion, op. cit., p. 147. 
** Ibidem. 











Munch Edvard — Noapte 
de varä la Oslofjord, ulei, 
1900, Kunsthalle Mannheim 


de anxietate la auzul ,,marelui strigăt din 
sînul naturii”, 

Cas Munch, James Ensor a 
fost si el chinuit de teama invizibilului. 
Natură sensibilă, purtind din copilărie 
amprenta unor spaime devorante, Ensor 
a văzut lumea ca măşti ridicole de carnaval, 
schelete şi fantome dansind într-un balet 
grotesc. El s-a forțat să anihileze spaima 
şi teroarea prin efectele calmante ale absur- 
dului şi comicului. 

Germanul Lonis Corinth (1858- 
1925) a fost unul din declansatori „explo- 
ziei“ expresioniste prin arta sa impregnată 
de o senzualitate provocantá si de un senti- 
ment tragic al fatalitätii. 


Munch Edvard, Strigátul, 
ulei, 1893, Muzeul National, 
Oslo 









Ensor James — Intriga, ulei, 1890, 


NA 


Musée Royal des Beaux Arts, Anvers 


Corinth Lovis — Eduard von 
Keyserling, ulei, 1991,  Staatsgallerie, 


tuncNne 


Kokoschka Oscar — Autoportret, 
ulei, 1917, Colectia van der 
Heydt. Wuppertal 


Expresionistii au gäsit in dezechilibrul 
senzatillor colorate echivalentul irationa- 
lului, teroarei si anxietätii torturante. 

Miscarea „Die Brücke" (puntea) a 
reprezentat unul din nucleele cele mai intere- 
sante ale Expresionismului German. Näs- 
cutá in 1903, gruparea avind reprezentanti 
mai cunoscuti pe Emil Nolde, Max 
Pechstein, Otto Müller si Oscar 
Kokoschka, a expus pentru prima oarä 
in 1913. O träsäturä caracteristicä a picturii 
acestei miscäri este o explozie a formei sub 
impulsul unor forte inconstiente, obsedante. 

Stärile de spirit extreme aduc o incan- 
descentä a culorii si un irealism al imaginii 
pe care nu o mai ordoneazä nici o vointä de 
arhitecturä. Grotescul si sublimul se aliazä, 
ca, uneori, in Romantism si in Baroc, in 
care categoria inteligentei si a mäsurii este 
lipsitä de pondere. Kokoschka, aus- 
triacul, face o figurä aparte prin forta afır- 
mării unei lumi interioare, ravasita de 
panică şi teroare. 

„Spre deosebire de fovism, care nu isi 
punea decit probleme relative de culoare 
si formă, Expresionismul aduce în discuţie 
valorile umane, nu sub unghiul spiritualului 
şi al socialului, ca atare, ci dintr-o per- 
spectivă sfărimată, în zigzag, în care voinţa 
conducătoare este abolită . . . 

Franta cartezianä, rezonabilà si ratio- 
nantä, a manifestat totdeauna pentru Expre- 
sionism o repulsie si o lipsä de intelegere 
organică şi pentru că este un fenomen tipic 
nordic, impenetrabil latinilor dar, înrădă- 
cinat in cea mai profundă, cea mai biolo- 
gică tradiţie germană şi scandinavàá"'*. 


Soutine Chaim — 4diotul satului, 


1920 1991 


ulet, 


* M. Brion, op. cit, p. 147. 
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FOVISMUL 


Au fost numite „Expresionism senzualist" tendinţele de la începutul secolului al 
XX-lea de a se dedica fără rezervă experienţei simțurilor, cum au fost acelea ale picto- 
rilor fovi $i ale celor din gruparea „Die Brücke“. Braque a definit odată fovismul 
ca Oo pictură fizică tăcută sub impresia forţei şi abundenței lumii organice. Pentru 
aceasta, era necesară o prospeţime a expresiei şi o intensitate pe care numai exaltarea 
„sălbatică“ a culorii o putea da. In 1905, la „Salon d'Automne", la a cărui înfiinţare, 
in 1901, colaborase si Matisse, s-a produs o manifestare furtunoasă a unui grup 
de tineri artişti, care au părut criticului Louis Vauxcelles nişte fiare (les 
fauves) şi anume: Henri Matisse, Georges Rouault, Maurice de 
Viaminck si André Derain. Acestora li s-au alăturat mai tîrziu Georges 
Braque și Raoul Dufy, 

Aceşti pictori se doreau neincätusati de vreo teorie, liberi să-și afirme spontanei- 
tatea concepţiei şi sonoritatea unui colorit expresiv. 

Van Gogh si Gauguin erau cáláuzele lor apropiate fiind adepţii penelului 
sincer şi intens expresiv, care corespundea perfect tendinţelor instinctuale ale spon- 
taneitätii. Pentru Gauguin, vitalismul expresiei, al liniei si al culorii, izvora din 
fondul artei popoarelor primitive cu a căror existenţă a încercat să se identifice. Această 
artă, gustată de el la faţa locului, avea să 
fie redescoperită de „fovi“ în muzeele etno- 
grafice si în prăvăliile negustorilor de 
curiozitäti. 

Expresivul, cu care fusese inlocuit fru- 
mosul academic si cultivat, era si primitiv 
si sälbatic si popular. 

Henri Matisse (1869-1954) se 
revendica un adept al artei lui Cézanne. 
„Nu am evitat niciodată influenţa altora. 
As fi considerat aceasta ca o lasitate si ca 
o lipsă de sinceritate fata de mine însumi. 
Eu cred că personalitatea artistului se dez- 
voltă şi se afirmă prin luptele pe care le 
are de dus cu alte personalităţi. Dacă lupta 
îi este fatală, dacă el sucombă, înseamnă că 
asta a fost soarta sa" Matisse, şeful 
fovilor, împreună cu Derain, a pornit 
de la necesitatea construcţiei în sensul artei 
lui Cézanne. Matisse, vrind sá dea 


* G. Apollinaire, Matisse, La Phalan- 


ge, 1907. 


Matisse Henri — Lux, calm şi voluptate, ulei, 1907, 
Muzeul Regal de Artă, Copenhaga 
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lucrurilor un fundament solid, le inscrie 
in liniile cele mai esentiale, cele mai sem- 
nificative, neglijind ceea ce se aflä in afarä 
de corpurile lor solide si grele. Cit priveste 
culorile, el pleca cu o gamä clará, vie, 
insä destul de sobrä si, dupá exemplul lui 
Cézanne, nu trebuia să ajungă la relief decit 
printr-o observație exactă, infinit de sensi- 
bilă a valorilor. Matisse împingea, mai 
departe decit Cézanne si într-un mod 
foarte sistematic, cercetarea liniei si, ca 
urmare, a fost condus la o mai mare simpli- 
ficare a culorilor"*., 

Tabloul lui Matisse a devenit, in 
cele din urmá, o suprafatä planä dominatä 
de orchestratia coloristicä, organizatä de 
un liniarism fin, continuu, deformant, cu 
virtuti evocatoare de spatiu, in lipsa oricärei 
perspective liniare sau aeriene. Un timp, 
Matisse a fost sedus de teoriile şi pro- 
cedeul divizionist al lui Signac. El s-a 
intors însă la tendinţele proprii, declarind 
odată unui ziarist american (1913): Mä 
gindesc, desigur, la armonia culorilor si 
la compoziţie; desenul este, de asemenea, 
arta care îmi permite să mă exprim pe 
mine însumi prin linie“. 

Spre deosebire de Van Gogh si 
de Gauguin, Matisse a aspirat 
la o artă din care să emane calmul echili- 
brat: „Doresc o artă de echilibru — spunea 
el lui Marcel Sembat — și de puri- 


* M. Puy, Les Fawes (din H. Sérouya: 
L'initiation à la peinture «d'aujourd'hui, Ed. La 
Renaissance du livre, Paris, 1931.) 


Matisse Henri — Päläria cu pene, 
reion, 1919, 
lecţia J. S. Newbery jr. Grosse 
Point Forms, Michigan 
| LI. > Bs NA ^ - je 
Matisse Henri — Femeie în fotoliu, 


ulei, 1916, Colecţia H. Matisse 
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Matisse Henri — Nud roz, 
ulei, 1935, M mm of 
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tate, care sä nu nelinisteascä nici sä nu tulbure. Vreau ca omul obosit, surmenat, 
zdrobit, să guste in fata picturii mele, calmul si odihna“. 

Pictura lui Matisse este construità pe un solid fundament al desenului. Apa- 
renta improvizatie dà pinzelor sale un aer de mare libertate. Imaginea este in realitate 
decantatä printr-o reflexiune continuă si prin multiple experienţe. In măsura in care 
coloritul lui a obţinut o strălucire excepţională, desenul a renunțat la calităţile evoca- 
toare de spaţiu, cultivind frumuseţea arabescului curgător si deformant, ceea ce i-a 
atras epitetul de „decorator“. El a urmărit să creeze, cu obiecte comune si familiare, 
o frumuseţe de un al doilea ordin, care să fie o bucurie pentru ochi şi pentru spirit. 
Omul însuşi s-a aliniat acestor obiecte, renuntind la problematica lui, pentru a deveni 
un element al decorului interioarelor luminoase, adevărate receptacole ale liniștii şi 
încîntării, El a avut un exceptional dar de a se exprima cu mijloace aeriene si transpa- 
rente, adäugind la puritatea liniei calităţile intrinseci ale culorii. „Nu trebuie să uităm 

a scris Elie Faure* —că Matisse şi spaniolul francizat Picasso, 
au constituit la noi, de 20 de ani, cei doi poli intelectuali ai picturii. Unul, prin urmă- 
rirea pätimasä a organizării ritmurilor colorate, analoage celor pe care China, Japonia, 
India şi Persia le-au practicat întotdeauna şi care au dat artei lor un accent atît de 
decisiv, atît de hotărit de a se îndepărta de natura materială, pentru a crea o natură 
spirituală mai rezumată, mai esențială, mai expresivă si mai cadentatä. Celălalt, prin 
căutarea neîncetată a unui arabesc din ce în ce mai eliberat de servitutea anatomicä, 


E. Faure, Peinture d'aujourd hui, Ed. Cahiers d'Art, Paris, 1926. 








ca şi cum dubla sa ascendentä, andaluzä si 
siciliană, ar introduce sfaturile strámosului 
arab in miscärile secrete ale spiritului 
Sau... 

Opera lui Matisse scapä atasa- 
mentului traditional pentru aparenta lucru- 
rilor caracteristică picturii europene si 
ocolește anecdota şi sentimentalismul de 
care a fost legată prezenţa omului în 
această artă. Dramele inimii au făcut loc 
liniştii și calmului bucuriilor intelectuale, 
născute de imaginea fantomatică a omului 
în lumea irealä si mirifică a culorilor 
pure. 

Matisse a caracterizat odată Cu- 
bismul ca „un pas imens către tehnica pură”, 
adäugind: „Nous y viendrons tous“. Daca 
arta lui Matisse nu a atins tehnica 
pură, ea a pregătit o artă care s-a justificat 
singură ca o tehnică pură. 

Dintre cei mai reprezentativi fovi, au 
fost André Derain si Maurice 
de Vlaminck. Andre Derain 
(1880—1954) pare sa nu fi tras ultimele 
consecinţe logice ale descoperirilor sale. 
Paleta lui este încărcată de tonuri violente 
de care uzeazá fără moderate, dar căutarea 
expresiei formelor l-a oprit la jumătatea 
drumului simplificărilor. El a considerat că 
pictura actuală este „un recommencement“, 
iar viabilitatea ei provine dintr-o perfectă 
adaptare la condiţiile cosmice în care a fost 
creată: „Ce naivitate sau ce slăbiciune de 
a vorbi de neliniştea picturii contemporane. 
Divina nelinişte este vecină a oricărui pro- 
gres. Oamenii au prevăzut-o şi au încercat 
să o formuleze în cabală, sau în operele 
transmisibile, în ciuda timpului și spaţiului, 
iar spiritele moderne nu au adăugat decit 
puţin la ceea ce Pitagora şi Aristotel 


Derain Andre — Podul Westminster, 
ulei, 1907, 
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au indräznit sä pätrundä ca absolut. Este adevärat cà oamenii au putut nu numai sä 
prevadá ci sá si calculeze si sá transcrie ceea ce stiinta modernà nu a fácut decit sà 
intrevada ? 

Maurice de Vlaminck (1876—1958) s-a näscut intr-un climat de muzicà. 
Tatăl său a fost violonist iar mama pianistă. El a fost îndrăgostit de natura de la tara 
si s-a dedicat aproape exclusiv peisajului orăşelelor liniștite de pe Seine-et-Oise, cărora 
temperamentul său flamand neliniștit și impetuos le-a dat o expresivitate intensă, 
violentind formele naturii sub ceruri pregătite de furtună. „„lubesc lumina nordului 

serie el — care lasă obiectelor natura lor, lumina care luminează Flandra, care face 
apa canalelor rece si imobilă, aceea care lasă verdeata verde, păstrează albului, albas- 
trului, rosului zonelor triste, calităţile lor proprii, aceea care nu machiază nimic, care 
nu infrumuseteazá prin artificii, fata lucrurilor si a oamenilor, care nu învăluie, pentru 
propriul său profit, pămîntul, cerul si apa”. 

Raoul Dufy (1877-1953), unul din reprezentanţii fovilor, a definit odată, 
într-o conversaţie cu Cristian Zervos* premisele expresioniste ale artei sale, 
care erau cele ale întregii mişcări: „In general, peisajul este văzut din exterior. Nu se 
poate spune cit este de dificil să renunti la pitoresc. Nu este suficient să vezi natura, 
trebuie să vezi în natură şi să pui în ea tot ceea ce porti in tine. Pulsatiile naturii sînt 
pulsatiile fiinţei noastre. Imaginea pe care o creăm despre ea este visul gîndirii noastre. 
Peisajul nu este decît pretextul de a culege bogăţiile spiritului nostru, de a rătăci în 
noi înşine, de a ne exterioriza tandretea. Trebuie ca sufletul să cheme la el formele 
invizibile, ca fantezia, cum spune poetul, să poată vagabonda... Nu numai prin spirit 
se atinge spiritualitatea. Cu ajutorul culorilor se pot produce asupra sufletului impresii 


* C. Zervos, Les gouaches marocaines de Dufy, Ed. Cahiers d'Art, Paris. 
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Picasso Pablo — Ambroise Vollard, ulei, 1910, Picasso Pablo — Studentul, 
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Muzeul de Artä Occidentalá, Moscova colaj, 1914, Colectia Simon, Paris 


profunde. Dacä obtine acorduri perfecte, pictorul, ca si muzicantul, conduce specta- 
torii la senzatii puternice care le revelä idei de un ordin elevat. In picturá, ca si in muzicä, 
totul este chestiune de acorduri armonioase. Cind pictorul isi alege culorile, acestea 
par cà rásuná si cà se multiplicä intocmai ca acordurile unei viori. Existá tonalitáti 
ca si sunetele, acute sau catifelate, unele care se dizolvä in cea mai finá esentá a armo- 
niei, altele nedefinite, care se nasc sub pensulà fără să ştii cum. Există momente cînd 
o anumită culoare, un anumit acord de culori ne obsedează, ca uneori o arie al cărui 
ritm ne pătrunde şi ridică înaintea spiritului nostru imaginile închise în profunzimile 
sufletului.“ 

D u f y evocă in aceste rînduri acele „corespondențe“ scumpe lui Baudelaire, 
precum si universul poeziei lui Mallarmé sau acel „ce vague ou tout est vrai‘ 
al artei lui Valéry. 

Evoluția ulterioară a condus adepții mişcării spre Expresionismul uşor inviorat 
de arta barbară, exprimat prin contururi grosolane, linii greoaie, pastă groasă; 
Braque şi Derain au cultivat elementul geometric, mai ales primul, înteme- 
ietor al Cubismului împreună cu Picasso* 


J. E. Cirlot, Pictura contemporană, Editura Meridiane, București, 1965. 


FOVISMUL 


157 











Othon Friesz (1879—1949), unul din fovii notabili, a protestat ,,impo- 
triva nävalei dezordonate a culorii“, declarind: „Dacä generaţia noastră a adus unele 
servicii, ea s-a realizat prin continuarea operei lui Cézanne, cäutind sub varia- 
tiile luminii acest ceva stabil si etern pe care-l întrevăzuse Nicolas Poussin“*. 
Criza constientá a fovilor a fost astfel premergátoare Cubismului intemeiat in 
1906 de Friesz împreună cu compatriotul său normand, Braque, cu Picasso 
si cu Derain, pe acesta din urmä Apollinaire socotindu-l drept unul din 
adeväratii initiatori ai noii miscári. Derain fusese cel care, sub influenta lui 
Vlaminck, arátase calitätile estetice ale sculpturii negre, iar fovii toti, in frunte cu 
Matisse, au avut întîietatea in a demonstra avantajele pe care pictura le poate 
obtine din practica sculpturii si modelajului. 

Istoricul de artă M. Raynal** caracterizează astfel orientarea finală a Fovis- 
mului, precedind Cubismul: „Prin înclinarea către o nouă spiritualitate a formei, fovii 
au început să creeze compoziţii arhitectonice, disciplinind, economisind, pe calea defor- 
matiilor si a reformatiilor și, îndeosebi, pe calea epuratiei, gratie concepţiei petei de 
culoare, a rupturii liniei si a gustului disciplinei constructive, toate acele procedee 
care s-au arătat capabile de a sugera ace- 
leasi virtuţi, ca şi procedeele depăşite ale per- 
spectivei aeriene“. Friesz mărturiseşte în 
acelaşi sens: ,,... 1907 este epoca in care 
teoriile noastre au fost puse la punct, 
epoca triumfului culorii pure. Pe urmă, cînd 
ne-am întors la legile compoziţiei, la nece- 
sitatea volumelor, Fovismul a fost sacrificat. 
Cei care acuză de exterioritate, acest pro- 
cedeu, nu își dau seama că nu exista un alt 
mijloc elevat pentru a reîntemeia pictura 
în beneficiul nostru și a ieși din moliciunea 
Impresionismului. Creatori ai Fovismului, 
noi am fost primii care l-am distrus. Nu 
a fost o ruptură, ci o evoluţie. Culoarea 
a încetat să mai fie stăpîna pinzei, desenul 
renästea sub volume si lumină. Culoarea 
räminea un adjuvant savuros“ (F. Fels, 
„Propos d'artistes") 


* Les prologements et les évolutions, L'art et 
l'homme moderne (din René H u y gh e), Librairie 
Larousse, Paris, 1957— 1958. 

** M. Beien op. Cits p. 147. 
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Cubismul avea antecedente artistice mai indepärtate decit Fovismul: deformatiile 
sistematice ale lui Ingres si geometrismul lui Cézanne. 

El este insä o miscare artisticä strins legatá de civilizatia si cultura inceputului 
secolului al XX-lea. Este arta abstractiunii mecanice, a civilizaţiei mașinii si à seco- 


lului vitezei. 


Cultura tehnicá depersonalizantä se repercuteazä in picturä prin dezinteresul 
pentru subiect, lansat de Impresionism si, odatä cu el, prin dezinteresul pentru om, 
tratat peisagistic si trecut apoi in rindul obiectelor, prin deplasarea problemelor umaniste 
ale artei cätre problemele estetice sau pur tehnice. Poezia culorii, descoperitä de Impre- 
sionisti, exacerbatà de fovi, este inlocuitá, la un moment dat, cu forma geometricá epu- 
rată si idealizată a Cubismului, expresie sensibilă a abstractiunii matematice a mașinii. 

Cubismul a fost una din revolutiile cele mai radicale din istoria artei. Piná atunci, 


revolutiile mari ale secolului precedent se 
märginiserä sä modifice viziunea si metodele 
de reprezentare ; de data aceasta sint distruse 
insesi obiectele, pentru a fi reconstituite, 
in acord, nu cu natura, ci cu fantezia crea- 
toare al cárei orgoliu o situa aláturi de aceea 
a Creatorului universului insusi. Sensibili- 
tatea si senzorialul sint subordonate unui 
intelect monstruos si tiran al artistilor 
care au dorit — dupá spusele doctrinarului 
Apollinaire —,,sa devină inumani". 
Notiunea fundamentalà a artei din toate 
timpurile, imitatia, „gene le mode d'expres- 
sion plastique", dupä Gleizes, deoarece 
artistul avea să creeze un univers inedit, 
ce este drept, din sfărimăturile universului 
cunoscut. Compoziţia fantezistä este, in 
raport cu realitatea, o abstractiune, astfel 
încît, desi pretinşi concreti, cubiştii au fost 
primii abstracti. De la  intelectualismul 
cubist la „spiritualul“ lui Kandinski, 
era însă o cale încă lungă. Si cu toate aces- 
tea, exegetii Cubismului, Gleizes şi 
Metzinger afirmaseră că „lumea vizi- 


Gleizes Albert — Portretul unui 
medic militar, 
ulei, 1914—1915, Muzeul S. Guggenheim, 
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bilă nu devine reală decît prin operaţia 
gîndirii“ pictorului, bineînţeles. 

Pictorul nu se plasează în fata naturii 
ci înaintea eului său interior pe care îl repre- 
zintă. ,,O pictură este cea mai bună imagine 
ascunsă a aceluia care o pictează... eu 
pun în tablourile mele tot ceea ce îmi place, 
cu atit mai rău pentru lucruri, care nu 
au decit să se aranjeze între ele", a spus 
Picasso, afirmind autonomia artei si 
independenţa absolută a artistului. Ca o cul- 
me a arbitrarului, cubistii au refuzat iluzio- 
nismul formei, practicind, in schimb, iluzio- 
nismul materiei. Ei inventează ,,collage‘*-ul 
si, mai mult, introduc obiectul, ca atare 
sau parti din el, in tabloul care trebuia să-l 
figureze. Astfel, Cubismul a inaugurat, cu 
modestie, naturalismul tactil al artei anilor 50. 
Argumentatia lui, ca dealtfel al intregii 
arte abstracte de mai tirziu, depáseste, in 
amploare si in rigoare, creatia artisticá 
Delaunay Robert — Turnul Eiffel, ulei, 1910, însăşi. 

Muzeul de Artă, Basel Léonce Rosenberg dorea să 

substituie perspectivei viziunii pe cea a 
spiritului, să dea formelor dimensiunile ideii, nu pe acelea ale vederii, şi să găsească 
un echilibru nou în deformația vizuală. Cubistii nu renunţă la imaginile simţurilor, 
însă doresc să extindă cît mai departe cuceririle libertăţii. Astfel, dacă pinä atunci 
pictura a construit cu forme colorate, ei vor separa culoarea de formă, avind astfel 
două elemente distincte pentru construcţia universului lor (L. Rosenberg, 
„Cubisme et tradition“). Caracteristica principală a Cubismului este însă structura 
geometrică cvasimatematicä a tabloului. ,,Cea mai mare parte din pictorii cubisti fac 
matematică fără să o ştie“ a scris Guillaume Apollinaire* Ei au fost 
onorati dealtfel de patronajul lui Henri Poincaré si au apelat la noţiunea 
de „durată bergsonianä‘ atunci cînd au pretins că descoperă a patra dimensiune, 
timpul încorporat picturii prin punctele de vedere succesive asupra obiectelor. 

In ceea ce privește însă chiar a treia dimensiune, termenul de Cubism este nepotri- 
vit pentru o pictură care se desfăşoară în suprafeţe. „Cînd omul a vrut să concretizeze 
revelatiile sale spirituale — afirma Gleizes — descriindu-le sub aspectul ritmului 
colorat, pe pietrele plate, pe pieile animalelor, pe bucăţi de lemn, el a respectat din 
instinct proprietăţile acestor materiale, el s-a supus realitätilor lor. Cînd a tăiat trun- 
chiurile de arbori și pietrele, Gleize s a atins aceste planuri ale profunzimii, deoarece 
ele existau, în timp ce, cînd picta, el atingea numai adevărul suprafeţei“ (,,Du Cubisme"). 

Practica si teoria Cubismului au avut mai multe aspecte fixate de 
Apollinaire: Cubismul ştiinţific, Cubismul fizic, Cubismul orfic, Cubismul instinctiv. 





* G. Apollinaire, Les peintres cubistes, Ed. Hermann, Paris, 1965. 





Cubismul stiintific, pentru a crea ansambluri noi, imprumutä nu din realitatea 
viziunii, ci din domeniul cunoaşterii. Acest mod de a „cubica“, dînd un aspect pur geo- 
metric si eliminind tot ceea ce este de domeniul vizual-anecdotic, se distinge in operele lui 
Picasso, Braque, Metzinger, Gleizes, Marie Laurencin. 

Cubismul fizic imprumutà elementele viziunii, confundind subiectul cu imaginile. 
El este reprezentat de Le Fauconnieı 

Cubismul orfic creeazä in intregime ansambluri noi cu elemente neimprumutate 
din realitatea vizuală. Operele prezintă un agrement estetic pur, o construcţie care 
impresionează simţurile si o semnificaţie legată de subiect. El a fost practicat de 
Picasso, Picabia, Delaunay, Duchamp, Leger. 

Cubismul instinctiv este legat de intuiţie. Elementele nu sînt împrumutate ordinii 
vizibile ci sînt sugerate de artist. Tendinţa are mai multe afinități cu Impresionismul. 
A fost forma Cubismului răspindită în întreaga Europă. 

Toate formele de Cubism au avut ca element comun acţiunea de a sparge valorile 
reprezentative ale obiectului. Culoarea „en grisaille“ şi lumina se organizează după 
noţiunile umbrei si luminii. Formele sînt unite între ele după o asemănare cu figurile 
simple matematice, conform unei pasiuni intelectuale exacerbate. 

Cubismul este arta care se adresează intelectului, în contrast cu Impresionismul, 
care se adresează vederii. Ca şi universul însuși, construcţia cubistă este o construcţie 
spirituală care conţine în sine calităţile estetice. Estetica însăşi a îndreptățit Cubismul, 
găsindu-i o înrudire spirituală cu unele mişcări ale artei chineze, egiptene, grecești, 

caldeene, bizantine, ale artei primitivilor francezi si ale artei italienilor. 


S-a relevat astfel cà Villard de Honnecourt (cätre 1240)* a schitat, 
in albumul säu, figuri cubice care trebuiau sä devinä sir ddr catedralelor gotice. 
Giotto a fost slávit ca redescoperitorul spiritului tridimensional in picturá. S-a 
remarcat la el noţiunea intuitivă de „punct de fugă“, iar compoziţiile sale se sprijină 
pe legi geometrice. Brunelleschi şi Ghiberti au aplicat regulile perspec- 
tivei după principii matematice. Piero della Francesca şi Leone 
Battista Alberti s-au preocupat de „elevatiile cu ajutorul punctelor princi- 
pale de fugă şi de distanţă” 

Ei au ştiut să construiască corpurile si umbrele lor prin proiecţie centrală si pro- 
iectie ortogonalä, situindu-le într-un spaţiu dat. Albrecht Dürer, în unele 
din studiile sale, procedează prin cuburi si paralelipipede, iar elevul său, Erhard 
Schön, a construit adevărate figuri cubiste, ca și mai tirziu, Luca Combiaso 
si Bracelli cu „„Bizarrerie“ -le lor, prefigurare a roboților moderni. 

Inaintea Cubismului propriu- -zis „Cele două femei inlántuite^ de Picasso 
simbolizes azà clar douá perioade in opera sa: re cezannean si Cubismul pro- 
priu-zis**. În „epoca albastră“ (1901), Picasso a exprimat dramatismul intens 
al sten umane. El manifestä o tandrete si o er deosebite pentru €x 
conditie umaná pe care dealtfel a pástrat-o de-a lungul intregii sale vieti si creatii. A 
fost epoca oamenilor de circ, a cersetorilor si declasatilor. Cu epoca roz (1905) dezvoltä 
un intens lirism plastic. Figurile sint ridicate la rangul de tipuri concepute, iar nu obser- 


SH Serouya, op. cit. p. 153. 
** M, Raynal, Peinture moderne, Ed. Skira, Genéve, 1966. 
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bilă nu devine reală decit prin operaţia 
gîndirii” pictorului, bineînţeles. 

Pictorul nu se plasează in fata naturii 
ci înaintea eului său interior pe care îl repre- 
zintă. ,,O pictură este cea mai bună imagine 
ascunsă a aceluia care o pictează... eu 
pun în tablourile mele tot ceea ce îmi place, 
cu atit mai rău pentru lucruri, care nu 
au decit să se aranjeze între ele", a spus 
Picasso, afirmind autonomia artei şi 
independența absolută a artistului. Ca o cul- 
me a arbitrarului, cubistii au refuzat iluzio- 
nismul formei, practicind, in schimb, iluzio- 
nismul materiei. Ei inventează ,,collage‘‘-ul 
si, mai mult, introduc obiectul, ca atare 
sau părţi din el, in tabloul care trebuia să-l 
figureze. Astfel, Cubismul a inaugurat, cu 
modestie, naturalismul tactil al artei anilor 50. 
Argumentatia lui, ca dealtfel al întregii 
arte abstracte de mai tirziu, depăşeşte, în 
amploare si în rigoare, creaţia artistică 
Delaunay Robert — Turnul Eiffel, ulei, 1910, însăşi. 

Muzeul de Artă, Basel Leonce Rosenberg dorea să 

substituie perspectivei viziunii pe cea a 
spiritului, să dea formelor dimensiunile ideii, nu pe acelea ale vederii, și să găsească 
un echilibru nou în deformația vizuală. Cubistii nu renunţă la imaginile simţurilor, 
însă doresc să extindă cît mai departe cuceririle libertăţii. Astfel, dacă pină atunci 
pictura a construit cu forme colorate, ei vor separa culoarea de formă, avînd astfel 
două elemente distincte pentru construcţia universului lor (L. Rosenberg, 
„Cubisme et tradition“). Caracteristica principală a Cubismului este însă structura 
geometrică cvasimatematică a tabloului. „Cea mai mare parte din pictorii cubisti fac 
matematică fără să o stie" a scris Guillaume Apollinaire*. Ei au fost 
onorati dealtfel de patronajul lui Henri Poincaré si au apelat la noţiunea 
de „durată bergsoniană“ atunci cînd au pretins că descoperă a patra dimensiune, 
timpul încorporat picturii prin punctele de vedere succesive asupra obiectelor. 

În ceea ce priveşte însă chiar a treia dimensiune, termenul de Cubism este nepotri- 
vit pentru o pictură care se desfăşoară în suprafeţe. „Cînd omul a vrut să concretizeze 
revelatiile sale spirituale — afirma Gleizes — descriindu-le sub aspectul ritmului 
colorat, pe pietrele plate, pe pieile animalelor, pe bucăţi de lemn, el a respectat din 
instinct proprietăţile acestor materiale, el s-a supus realitätilor lor. Cînd a tăiat trun- 
chiurile de arbori şi pietrele, Gleizes a atins aceste planuri ale profunzimii, deoarece 
ele existau, in timp ce, cînd picta, el atingea numai adevărul suprafetei“ („Du Cubisme"). 

Practica si teoria Cubismului au avut mai multe aspecte fixate de 
Apollinaire: Cubismul ştiinţific, Cubismul fizic, Cubismul orfic, Cubismul instinctiv. 


* G. Apollinaire, Les peintres cubistes, Ed. Hermann, Paris, 1965. 








Cubismul ştiinţific, pentru a crea ansambluri noi, imprumutà nu din realitatea 
viziunii, ci din domeniul cunoașterii. Acest mod de a „cubica“, dînd un aspect pur geo- 
metric si eliminind tot ceea ce este de domeniul vizual-anecdotic, se distinge in operele lui 
Picasso, Braque, Metzinger, Gleizes, Marie Laurencin. 

Cubismul fizic imprumutä elementele viziunii, confundind subiectul cu imaginile. 
El este reprezentat de Le Fauconnier. 

Cubismul orfic creează în întregime ansambluri noi cu elemente neimprumutate 
din realitatea vizualá. Operele prezintà un agrement estetic pur, o constructie care 
impresioneazä simturile si o semnificatie legatä de subiect. El a fost practicat de 
Picasso, Picabia, Delaunay, Duchamp, Leger. 

Cubismul instinctiv este legat de intuitie. Elementele nu sint imprumutate ordinii 
vizibile ci sint sugerate de artist. Tendinta are mai multe afinitáti cu Impresionismul. 
A fost forma Cubismului räspinditä in intreaga Europä. 

Toate formele de Cubism au avut ca element comun actiunea de a sparge valorile 
reprezentative ale obiectului. Culoarea „en grisaille“ si lumina se organizează după 
notiunile umbrei si luminii. Formele sint unite intre ele dupá o asemánare cu figurile 
simple matematice, conform unei pasiuni intelectuale exacerbate. 

Cubismul este arta care se adreseazä intelectului, in contrast cu Impresionismul, 
care se adreseazá vederii. Ca si universul insusi, constructia cubistä este o constructie 
spirituală care contine in sine calităţile estetice. Estetica însăși a îndreptăţit Cubismul, 
gásindu-i o inrudire spiritualà cu unele miscári ale artei chineze, egiptene, grecesti, 
caldeene, bizantine, ale artei primitivilor francezi si ale artei italienilor. 

S-a relevat astfel cà Villard de Honnecourt (cätre 1240)* a schitat, 
in albumul sáu, figuri cubice care trebuiau sá deviná ornamentele catedralelor gotice. 
Giotto a fost slávit ca redescoperitorul spiritului tridimensional in picturä. S-a 
remarcat la el noţiunea intuitivă de „punct de fugă“, iar compoziţiile sale se sprijină 
pe legi geometrice. Brunelleschi si Ghiberti au aplicat regulile perspec- 
tivei dupä principii matematice. Piero della Francesca si Leone 
Battista Alberti s-au preocupat de ,,elevatiile cu ajutorul punctelor princi- 
pale de fugă si de distanţă”. 

Ei au stiut sä construiascä corpurile si umbrele lor prin proiectie centralä si pro- 
iectie ortogonalä, situindu-le intr-un spatiu dat. Albrecht Dürer, in unele 
din studiile sale, procedeazá prin cuburi si paralelipipede, iar elevul sáu, Erhard 
Schön, a construit adevărate figuri cubiste, ca si mai tirziu, Luca Combiaso 
si Bracelli cu „Bizarrerie‘‘ -le lor, prefigurare a roboților moderni. 

Înaintea Cubismului propriu-zis „Cele două femei inläntuite de Picasso 
simbolizează clar două perioade in opera sa: Cubismul cézannean si Cubismul pro- 
priu-zis**, În „epoca albastră“ (1901), Picasso a exprimat dramatismul intens 
al existenţei umane. El manifestă o tandrete si o afecțiune deosebite pentru umila 
condiție umană pe care dealtfel a păstrat-o de-a lungul întregii sale vieţi şi creaţii. A 
fost epoca oamenilor de circ, a cersetorilor şi declasatilor. Cu epoca roz (1905) dezvoltă 
un intens lirism plastic. Figurile sint ridicate la rangul de tipuri concepute, iar nu obser- 


t H. Sérouya, op. cit. p. 153. 
** M, Raynal, Peinture moderne, Ed. Skira, Geneve, 1966. 
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vate. Picasso se lega atunci de misca- 


IT rea artistică avînd in primii ani ai secolului, 
două decenii. 
| La începuturile Cubismului, filozofia 
| si stiinta insesi se preccupau mai mult de 
„secretele intentillor lor, decit de realizá- 
| rile lor“. 
| Poezia va rămine pentru Cubişti sim- 
É bolul artei imaginaţiei. Guillaume 
Apollinaire, Alfred Jarry, 
Blaise Cendrars, André Salmon, 
Pierre Reverdy Max Jacob, 
H Jean Cocteau au fost poeţii 
| egati de pictorii cubiști printr-o sim- 
| ‘patie si admiraţie reciprocă, după cum 
f Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé, 
| au fost legati de generația precedentă 
| a impresionistilor. Jarry, autorul lui 


„Ubu Roi" a rezumat estetica cubistä 
vorbind despre „un univers suplimentar” al 
artei, iar Apollinaire a fost exegetul 
de frunte al mişcării. 

Stiinta legată de artă a lui Ucello 
sau Pacioli, cu a sa „divina propor- 
zione" si chiar „les saintes mesures" ale 
| lui Père Didier, au fost reactua- 
| Gris Juan — Pierrot, ulei, 1922, lizate. 
| Muzeul von der Heydt, Wupperta 





A „crea“ a devenit cuvîntul de ordine 

| al artiștilor cubisti. „A crea ansambluri 

noi de elemente cunoscute, constituite prin aluzii sau metafore pur plastice“ —a spus 

| Juan Gris — marcind interesul pentru inventie al artei si inläturind traditionala 
imitatie. 

Cubismul a dus la extremele consecinte tendintele tuturor curentelor artistice 

novatoare, de a se desprinde de cele stiute, de influentele de scoalä. Astfel, D a vid, 

spre exemplu, dorise „sä se afle in fata naturii ca un copil care nu stie nimic“, 

iar Cézanne s-a considerat „primitivul cáii pe care a descoperit-o". Cubistii au 

gäsit in acest sens, la primitivi, expresia unei imaginatii exaltate care a substituit aspec- 

tului vulgar al lucrurilor, inventiile cele mai lirice si cele mai veritabil plastice. Astfel, 

ei au admirat idolii simbolici ai cicladelor, la egipteni au descoperit geometria construc- 

tivă a statuarei, la bizantini, sistemul spațiului abstract, la primitivi, utilizarea scărilor 


| deosebite de dimensiuni in aceeasi reprezentare; ei au admirat sintezele simbolice 
| scito-siberiene si hitite si, in special, prodigioasele creaţii ale artei negre. In afara sem- 


nificatiilor magice, aceastä artä le-a revelat principiul ritmului supus mäsurii spiritului 
si pe al geometriei, inventie a intelectului. 
Anii 1906 si 1907 au fost aceia in care au apărut două opere: „Lux, calm si volup- 
162 tate‘ alui Matisse si „Domnisoarele din Avignon" a lui Picasso. Ele au fost 








operele-semnal ale celor două mişcări cu repercusiunile cele mai importante asupra 
artei secolului al XX-lea: Fovismul si Cubismul. Matisse räminea tributar mode- 
lului şi naturii; Picasso a tins către reprezentarea unui univers imaginar în care 
asociaţia desen-culoare şi ritmurile se efectuează după o modalitate total inventată. 
Estetica cubistă s-a organizat între 1907 şi 1914. După această dată, de pe urmele 
Cubismului nu a mai rămas decit principiul artei-creatie şi al primordialitätii imagi- 
natiei. Acea distincţie între fovul Matisse, care se exprima: „J’ai ä peindre un 
corps de femme" si cubistul Picasso care spunea: „J’ai à peindre un tableau", 
s-a mentinut la artisti si in arta succesorilor. Termenul de Cubism a fost inventat 
de Matisse in deriziune, in toamna anului 1908, la vederea unor tablouri de 
Braque influentate de Cézanne, Picasso si de arta neagrá, etalind forme 
cu aparentá cubicä. Juan Gris a mai adus o precizare la estetica cubistä spunind 
rezumativ: „Cezanne va à l'architecture, moi j'en pars”. 

Către 1921, Cubismul a evoluat spre o artă de expresie. Aceasta a fost „perioada 
sintetică“, marcată de aplicarea secretelor grafice si constructive ale celor vechi, in 
special a secţiunii de aur, si de extinderea procedeelor cubiste la afiș şi artele decora- 
tive. Picasso şi Braque sînt artiştii reprezentativi ai acestei perioade. Lor 
li se adaugă Gleizes, pictor şi scriitor, teoretician de frunte al mişcării, apoi Juan 
Gris, spirit logic creator de opere austere şi sobre, Andre Lhote, unul din 
cei mai iluştri didacti ai secolului, deopotrivă teoretician si practician, Fernand 
Léger, cel care a găsit în mașină modelul creaţiilor sale din care omul este nelipsit, 
Duchamp. care a declanşat mişcarea dadaistă şi Ozenfant şi Janneret 
(Le Corbusier), iniţiatorii mișcării Puriste cu intenţia de a crea un obiect 
în tablou. 


Löger Fernand — Jucătorii de 
cărți, ulei, 1917, Rijksmuseum 
Kröller Muller, Otterlo 
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Duchamp Marcel — Nud coborind 
o scará, ulei, 1912, 
Museum of Art, Philadelphia 





In sculpturá, Lipschitz si Henri Laurens, urmind partial estetica 
cubistá, au transformat figura umaná in asamblaje arhitecturale. 

O reformá analoagä picturii a suferit arhitectura a cärei infätisare se apropie mult 
de casele pátrate ale Orientului, reprezentatá de operele arhitectilor: Hoffmann, 
Le Gorbusier Andre Lurcat Mallet Stevens 

Opera cubistilor care au supravietuit perioadei eroice a Cubismului a regäsit in 
cele din urmă legăturile esenţiale cu arta tradițională. Astfel, André Lhote, 
unul din initiatorii miscärii, a putut sä scrie: „O artá lipsitä de formele extrase din 
naturá nu poate sä fie viabilä, cáci arta este un mijloc pe care l-au inventat oamenii 

164 pentru a comunica intre ei, trebuie deci ca ea sä continà un element comun". 





FUTURISMUL 


Futurismul s-a näscut in Italia in 1912, cu caracterul unei exaltatii maladive, mani- 
festind o tendinţă novatoare, destul de vagă, în toate domeniile culturii: „Futurismul 
a dat — scrie poetul Marinetti — glorificarea novatoare ilogică şi nebună, sensi- 
bilitatea artistică a masinismului, a vitezei, a music-hall-ului si a intrepätrunderilor 
simultane ale vietii moderne". 

Se preconiza, in artä, mai ales, progresul, conformind viata noastrá dinamismului, 
al cärui simbol modern este masina. 

Rupind cu traditia, Futurismul cerea desfiintarea academiei, a universităţii, a 
muzeului si o radicalä renovare socialä, a moralei, a ratiunii traditionale pe care 
Nietzsche si Freud le-au denuntat ca ipocrite. Aláturi de filozofia acestora, 
pragmatismul american al lui William James, cu descifrarea cäilor succesului 
si dinamismul filozofiei bergsoniene care elucida condiţia lui „Homo faber" în procesul 
adaptării utilitare, au fost curentele ideologice ce au influenţat gindirea futuristilor. 

Glorificarea viitorului trebuia sä fie insotitä si de o luptä impotriva admiratiei 
culturii trecutului, ,,Paseismul". Primul „manifest al pictorilor futuristi a fost lansat 
în 3 martie 1910 în Teatrul Chiarella din Torino, în faţa a 3 000 de persoane. EI era 
semnat de „Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, 
Giacomo Balla si Gino Severini". „Gestul vrem să-l reproducem 
pe pinzä; nu va mai fi o clipä fixatà din dinamismul universal. Va fi, simplu, senzatia 
dinamică însăşi“, formula manifestul intenţia sa esenţială, opunindu-se staticului, 
Cubismului, si afirmînd dorința unei supuneri totale la senzaţia retiniană, intenţia de 
a fixa cu exactitate aparenţa, căci în realitate, „totul mişcă, totul curge, totul se trans- 
formă rapid. Dată fiind persistenta imaginii pe retină, obiectele în mişcare se modifică 
neîncetat, se deformează, urmărindu-se cu vibraţiile lansate în spaţiul pe care îl parcurg. 


Boccioni Umberto 
— Atacul lăncieri- 
lor, pictură și 
colaj, 1915 
Colecţia Riccardo 
[ut ker, Mi ano 
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Astfel, un cal care aleargä nu are patru pi- 
cioare. ci 20, iar miscärile lor sint triunghiu- 
lare". Era necesară o modificare a viziunii 
tabloului. Spectatorul nu va mai fi asezat 
inaintea tabloului, dupà procedeul traditio- 
nal. ci va sta in centrul lui, ca intr-o salà de 
spectacol. 

Futurismul mai postula si o radicalà 
schimbare in aprecierea omului si in modali- 
tatea de a-l reprezenta: ,,Durerea unui om 
este tot atit de interesantă în ochii noştri 
ca şi durerea unei lămpi electrice care su- 
feră cu suspine spasmodice ..." Tablourile 
sînt futuriste, deoarece ele sînt rezultatul 
unor concepţii etice, estetice, politice şi so- 
ciale, absolut futuriste. A picta după modelul 
care pozează este o absurditate şi o laşitate 
mentală, chiar dacă modelul este tradus în 
tablou în forme liniare, sferice sau cubice. 
A da valoare alegorică unui nud oarecare, 
scotind semnificaţia tabloului din obiectul 
pe care modelul îl ţine în mînă sau din cele 
care sînt dispuse în jurul lui, este conside- 
rată manifestarea unei mentalități traditio- 
nale şi academice. Această metodă, destul 
de asemănătoare aceleia a grecilor, a lui 
Rafael Tizian şi Veronese; 
displace. Respingînd Impresionismul, se de- 
zaproba energic reacția actuală care, pentru 
a omori Impresionismul, reducea pictura 
| ER elit le cati UE la vechile forme academice (toate adevăru- 
| in spatiu, bronz, 1913, Museum of Modern Art, rile învăţate în şcoli si ateliere trebuie abolite 
| New Yor! ca ŞI punctele de contact pe care cáutarea 
| stilului le poate avea cu ceea ce se numeste 
| arta clasicä). Nu se observä vreo diferentä 

intre unul din aceste nuduri care sint numite in mod curent artistice si o masä de ana- 

| tomie. Existä, in schimb, o diferentä enormä intre unul din aceste nuduri si conceptia 
futuristä a corpului uman. Perspectiva are, astfel, valoarea unui proiect de inginerie, 

| Pentru a face sä träiascä spectatorul in centrul tabloului, dupä expresia Mani- 
festului*, trebuie ca tabloul sä fie o sintezä a celor väzute. Trebuie redat invizibilul, 

senzatia dinamicä, adicá ritmul particular al fiecärui obiect, inclinatia lui, miscarea 

| lui sau, mai bine spus, forta sa interioará. Fiecare obiect relevá prin liniile sale modul 
| cum se descompune, urmind tendintele fortelor proprii... Mai mult. fiecare obiect 





: Manifestul lansat în 1910 a fost urmat de ,,o profesiune de credintä din februarie 1911, semnată 
166 de aceiaşi 5 futuristi italieni. 
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Cara Carlo — Mercur trecind prin fata Soarelui, 


ulei, 1914, Colectie particulara, Milano 
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influenteazà pe vecinul säu, nu prin reflexe 
de lumină, ci printr-o reală concurență 
a liniilor şi prin reale conflicte ale planu- 
rilor, urmînd legea emotiei care guver- 
nează tabloul (fundamentul primitivismului 
futurist) Trebuie redate  liniile-fortá 
pentru a reconduce opera de artä la ade- 
värata picturä. 

In concluzie, pictura futuristä contine 
trei noi concepţii: aceea care rezolvă ches- 
tiunea volumelor în tablou, opunindu-se 
lichefierii obiectelor după viziunea impresio- 
nistă ; aceea prin care sint traduse obiectele 
după liniile de forţe şi prin care se obţine 
o puternică poezie obiectivă absolut nouă; 
aceea — consecinţă naturală a primelor două 

ce redă ambianța emoţională a tablo- 
ului, sinteza diferitelor ritmuri abstracte ale 
fiecărui obiect, de unde izvorăște o sursă 
de lirism pictural necunoscut pinà acum. 

Manifestul mai cuprindea şi o condam- 
nare a nudului în pictură : „sîntem împotriva 
nudului, tot atit de gretos si ucigător ca 
şi adulterul în pictură...” 

Pentru o mai aprofundată înţelegere 
a Futurismului este necesară o expunere 
sumară a reformelor literare preconizate 
de el. Marinetti propunea suprimarea 
sintaxei si eliberarea cuvintelor care vor fi 
aranjate după o fantezie denotind alienatia 
mintală. Această inovaţie avea să contra- 
zică întreaga formație intelectuală bazată pe 
coerenţa limbajului. Se preconiza o intoar- 
cere la viaţa primitivă, cu strigăte spontane 
care sint produsul instinctului, avind © 
frumuseţe de ordin psihic. „Cuvintele elibe- 
rate” ale lui Marinetti sint una din 
cele mai uimitoare si deconcertante pagini 
din istoria culturii. Gustave Kahn, 
inventind versul liber, a facilitat evaziunea 
literară a poeţilor futuristi. Ei aveau unele 
antecedente istorice obscure, anumite pasagii 


Kirchner Ernst Ludwig 
Camera din turn, ulei, 


1913, Columbus, Ohit 


' degete, ulei, 1912, Stedelyk Muzeum, Amsterdam 











din Rabelais, antologia manuscrisä a lui Manollo Giudeo, prietenul 
lu Dante, continind versuri italiene burlesti, amuzamente onomatopeice. Aceastä 
poezie a avut adevăraţi continuatori, lansați sub alt manifest - în literatura sur- 
realistä. 

Reformele Futurismului priveau foarte putin artele plastice in care s-a inregistrat 
un adevärat esec. Aceastä artä are multä analogie cu Cubismul din care a derivat. El 
a fost in esentá o dinamizare a Cubismului gi o continuare indepártati a Impresionis- 
mului in ceea ce priveste actiunea asupra figurii umane, supusä acum „Compenetratiei 
planurilor”. 

„Călărețul albastru“ (Der blaue Reiter) a fost o grupare constituită în jurul anului 
1910, a cărei doctrină si artă a însemnat una din marile cotituri ale artei secolului al 
XX-lea si, poate, ale artei din toate timpurile. „Le grand tournant spirituel“*, cum a 
numit Marcel Brion această mişcare, s-a născut într-o atmosferă de misticism, 
analoagă „naturalismului filozofic“ al romanticilor germani, datorită, de data aceasta, 
preponderentei elementului rus Wassili Kandinsky (1866-1944), promo- 
torul mişcării. Lucrarea sa „Du spirituel dans lart“ (1910) si expoziţia, in același 
timp, la München, a grupului „Der blaue Reiter", au marcat începutul acestei revo- 
lutii care preconiza „spiritualizarea artei", o reconsiderare, nu a experientelor formale 
sau formative, cum fuseserä cele de pinä acum, ci a insusi continutului artei. Era o 
urmare directă a acelui „tournant spirituel" a lui Wassili Kandinsky, care 
a observat, la un moment dat, că „este posibil să asociezi culori pe un panou fără a 
gindi la un obiect real“. Denumirea vine de la adoratia pentru cal, animal cu un caracter 
simbolic, misterios, a lui Kandinsky si a prietenului său Franz Mark 
si de la preferintele lor pentru culoarea albastrá, culoare celestä „care cheamä omul 
către infinit si trezeşte în el dorința nostalgică a purității și supranaturalului*. 

În jurul lui Kandinsky, allu Mark si August Macke s-au gru- 
pat: Jawlensky Marianne von Qerezkin, cei doi frati Burlink 
ȘI alții. 

[dealul „Cavalerului“ se rezumă la următoarele trei formule: „Frumosul provine 
dintr-o necesitate interioară” (Kandinsky); „Orice formă de artă este o mani- 
festare a vieţii interioare” (Mark); „Prin ce se recunosc operele autentice ? Ca 
tot ceea ce este autentic, prin viata interioară, care este garantia adevărului” 
(Macke). 

Reacţia spirituală în sensul afirmării caracterului „sacru“ al artei, estetica miş- 
cării nu e mai putin o reformă de ordin formal. Lichidarea „conţinutului“ operei si, 
odată cu el, lichidarea figurii umane, trebuiau să fie legate de creaţia altor forme, a 
căror armonie urma „sä se bazeze pe principiul contactului eficace al sufletului uman”, 
pe acel principiu al „necesității interioare” care alcătuia pivotul reformei estetice teo- 
retizate în lucrarea „Du spirituel dans l'art", cu care Wassili Kandinsky 
devenea primul maestru al artei abstracte a secolului al XX-lea. Douä märturii, una 
dn Kandinsky si alta din Frank Mark**, dezváluie misticismul experien- 
tei spirituale a primului si filozofia unui panteism cosmic al celuilalt, demonstrind 


M. Brion, op. cit., p. 146 
Ibidem. 169 
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Schmidt—Rottluff Karl — Drumul spre Emaus, Kandinsky Wassili — 
gravurä in lemn, 1918, Museum of Art, Femeie moscovitä 1912, 
PI eiphia städtsche Gallerie München. 





atmosfera „spirituală“ in care s-a născut arta abstractă a secolului al XX-lea, artă 
de care este legată lichidarea laturii figurative şi a umanismului artei. Cu privire la 
simbolismul culorilor, acesta devine o experienţă absolut personală, spre deosebire de 
simbolismul cromatic al Evului Mediu sau cel al Orientului. In 1911, în ,, Du spirituel 
dans l’art”, Kandinsky serie: „In timp ce negrul räsunä interior ca un nimic 
fara posibilități, ca un nimic mort după moartea soarelui, ca o tăcere eternă fără viitor 
si fără speranţa unui viitor... albul, considerat adesea ca o nonculoare, îndeosebi 
de la Impresionişti, produce o liniște care merge la infinit ca în zid rece, de netrecut. 
Albul acționează asupra sufletului ca o tăcere absolută. EI räsunä interior ca o lipsă 
de sunet al cărui echivalent poate fi, în muzică, pauza“. 

Franz Mark (mort în războiul din 1914) găseşte spiritualizarea artei în 
comuniunea cu natura supranaturală, ca şi cea a marilor romantici germani: 
Albrecht Altdorfer, Caspar David Friedrich. Adevăratul real 
este gäsit printr-o intelegere sensibilà si o comuniune cu elementele (pädurile, vastele 
si puternicile päduri germanice pline de mister). De asemenea, lumea animalä ii desco- 
perä secretul intim printr-o imensä iubire, revelatoare a adevärurilor esentiale, ele- 
mentare. 

În timp ce Kandinsky repudia complet vizibilul, Mark urmăreşte să 
transparä invizibilul prin vizibil, anuntind astfel pe un alt teoretician al artei abstracte, 
Paul Kee 


M. Brion, Kandinsky, Oldborune Press, London, 1911. 
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SURREALISMUL 


Surrealismul (omul în „regnul fantasticului”) mişcare ce a incoltit si a crescut 
in atmosfera şi pe terenul pregătit de dadaisti, agitatorii „scandaloși'*, care între 1916 
şi 1922 au afişat un tragic nihilism, negind absolut toate valorile culturii si înseși forţa 
şi virtuțile raţiunii (după pictorul Picabia, ataşat mişcării „raţiunea este o lumină 
care face ca lucrurile să fie văzute asa cum nu sint"). Estetica acestei mișcări a fost 
precizată in revista „La Révolution surréaliste“ si în cartea lui André Breton: 
„Le Surréalisme et la peinture“ (1928). 

Surrealismul este — asa cum a observat pertinent Marcel Brion — una 
din constantele spiritului uman, „expresia colectivă a unei stări de conștiință foarte 
profund şi foarte general umanä‘*. 

Mişcarea a apărut odată cu vrăjitorii mascaţi ai grotelor epocii de piatră si a fost 
exprimată în monstrii din cărţile morţilor egipteni, în domeniile etruscilor si ale Evului 


* M. Brion, Arta fantastică, Editura Meridiane, Bucureşti, 1970. 
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TROST Mediu crestin precum si in lucrárile unora 
din marii creatori ai artei Renasterii si Baro- 
cuui: Pieter Bruegel, Jean 

| Mandyn, Van Swanenburgh. 
Hieronymus Bosch, Tom Ring, 
IE SH Urs Graf, Monsü Desiderio, 
in + Bracelli, Arcimboldo, Grünewald, 
precum si ale precursorilor imediati ai 








| Surrealismului Istoric, Victor Hugo 
(ca desenator), Gustave Doré, Odillon 

i Redon, James Ensor. 
Artiştii apartinind Surrealismului nu 
! pot fi adusi la un numitor comun. Fiecare 
H: explorează continentul său necunoscut. Ca 
SI | şi în Baroc, artişti, cu forme de exprimare 
On diferite si chiar antinomice, sint pusi sub 
f aceeași etichetă: Marc Chagall, Yves 
SE Tanguy, Magritte, Giorgio 

de Chirico, Joan Miro. 

] Tanguy Ives — Mobilierul timpului, ulei, 1939, Marc Cha ga 11 (1887-1964) se 
| Colerţia James Thrall Soby, New inspiră din poveştile populare ruseşti şi 


| Canaan, Connecticut z ER À 
i din legendele evreieşti, cunoscute in oraşul 


| säu natal Vitebsk. Imaginile sale simbolice 
se interpenetreazä intr-o lume fantasticä si 
feericä si, in acelasi timp, poeticä prin colo- 
ritul fermecätor. 

Yves Tanguy creezä o lume 


1 fantastică, însă stupefianta si terifianta. ,,Per- 
H > 2 1 
n sonajele* sale, conglomerate minerale sau 


organice, sint situate într-un cosmos fără 
timp şi fără dimensiuni. „Evoluţia operei 
lui Tan gu y povesteşte nașterea, transfor- 
márile si asfixia prin sufocare si proliferare 
a unei rase, a unei specii care se formează 
in imagine, fecundá, pe urmä se organizeazä, 
se complicá, se articuleazä, crecazä socie- 
táti care se războiesc între ele; aceste 
inspäimintätoare ansambluri de forme pri- 
mitive cîştigă o adevărată personalitate, 
dotată cu dorinti, gindiri, vointi si pa- 
siuni***. 


SM Brion, op. Ai, p. IN. 


ar 


Chirico Giorgio de — Proorocul, ulei, 1915, Colect 
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Dali Salvador — Constructie din oase fierte, Delvaux Paul — Pygmalion, 
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yaux de Beaux Arts de Belgique, Bruxelles 

Joan Miro creează o lume nu mai putin „autentică“ populată de mici creaturi 
hazlii, comparabile uneori cu ,,hibrizii lui Hieronymus Bosch, într-o atmos- 
ferä de särbätoare fantasticä. 

Belgianul René Magritte combină în tablourile sale realități vizibile si 
fantome, obtinind efecte stranii prin absurditatea lor. „Ceea ce se vede pe un obiect 
este un alt obiect ascuns“, a justificat artistul combinaţiile sale insolite care, prin repre- 
zentare cu tendinţe iluzioniste, au un caracter halucinatoriu, dind visului puterea con- 
vingătoare a realităţii. 

El înfăţişează o lume stranie, care provoacă spaimă si teroare prin revelaţia unui 
„au delà‘ amenintätor. 

Impresia unei perfecte evidente a straniului este comună tuturor surrealistilor, 
demersul lor amintind tehnica poeziei lui Novalis pentru care invenţia trebuia să 
fie fructul inconştientului, in timp ce compoziţia sa rezulta dintr-o perfectă conştiinţă. 
Astfel, vizionarul Kubin aduce in domeniul vizibilului misterele celor mai adinci 
profunzimi ale sufletului, iar Salvador Dali „întrebuințează un limbaj pictural 
aproape academic pentru a face vizibile cosmarele delirante, metodă pe care în mod 
paradoxal o numește ,,paranoia-criticà''. 

Concomitent cu dispariţia omului din pictura abstractă, Surrealismul îl recheamă, 
înfrumusețat sau mutilat, în situaţii stranii si absurde. „Dali este de asemenea un 
creator de figuri, numite de el paranoice, in care, în virtutea unui ,trompe-l'ceil'* pro- 
digios de abil, un tablou reprezintă, în acelaşi timp, un bust al lui Voltaire si un 
tirg de sclave, un interior de apartament si o fata de femeie. Astfel, se supraimprimă 
unele asupra altora, în aceeaşi imagine, semnificaţii multiple, în aparenţă incoerente, 
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ulei, 1940, Colectia Kenneth 
Macpherson, Roma 
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SE ee 
| însă legate unele de altele prin logica absurdului, „Ingerul bizarului", de care vorbea 
Poe, demonul raţiunii care a pierdut rațiunea . . .* 
Marii artişti fantastici ai secolului al XIX-lea, Victor Hugo, Gustave 
i Doré, Odillon Redon, învăluiau in întuneric vräjile lor pentru a le face 


mai infricosätoare; moștenitorii lor, surrealistii secolului al XX-lea, sfisie şi împrăștie 
| aceste tenebre si îndeplinesc în plină lumină „operațiile lor magice“. 
Spre deosebire de Dali sau Ernst Fuchs, care au recurs la tehnicile 


| tradiţionale ale picturii pentru a infätisa lumea lor monstruoasă, Max Ernst 
| recurge la tehnici moderne: colajul, frotajul, estompajul, cu intentia de a extrage din 
| obiectele banale, utilizate si asociate insolit, un izvor de mister si miraculos. Dupä 
| André Breton, „el aduce fragmente de nereconstituit ale labirintului. Este 


ca un joc de pasientà al creatiei; toate piesele, neverosimil despärtite unele de altele, 
nu mai cunosc între ele nici o afecţiune particulară, căutînd să descopere noi afinități“. 
Alchimiei spirituale îi corespunde la Max Ernst o alchimie a procedeelor 
de expresie ` „lichide pietrificate, metale topite, zgure reflectind lumina dupa un iluzio- 
nism tactil extrem de rafinat utilizînd rețete complicate şi secrete care par împrumutate 
din cartea de farmece a cabalistului**.** 
Pentru Giorgio de Chirico (1888), pictura este, ca şi pentru 
i Leonardo, „cosa mentale", imaginind acea ,,pittura metafisica“, în care natura, 
arhitecturile si omul insusi, devenit manechin, si-au pierdut sensurile, deoarece, dupä 
spusele artistului : „trebuie ca gindirea să se desprindă intr-atit de tot ceea ce se numește 
logicä sau sens, sä se depärteze atit de mult de toate piedicile umane, incit lucrárile sä 
| fie redate sub un aspect nou, ca iluminate de o constelație apărută pentru prima oará*****, 


* M. Brion, op. cit. p. 171. 
** Ibidem. 
174 ** Giorgio de Chirico, Memorii, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1976. 








Surrealismul a cáutat in profunzimile subconstientului o existentá mai realä decît 
cea a vietii banale, plinä de ipocrizie din care incearcä sä evadeze. Explorarea abisului 
subconstientului a fost una din inclinatiile constante ale omenirii, de la legendele hin- 
duse si cabala vechilor evrei, la fantasticii manieristi europeni ai secolelor XVI si XVII, 
care au imaginat o „lume labirinticä‘*. 

Surrealismul a fost însă direct legat de „psihologia abisală“ a lui Freud sia 
continuatorului sáu Jung. Freud a cäutat o explicatie psihologicá si a dat un 
statut ştiinţific unei lumi explorate de marii mistici si artisti ai umanităţii. Dacă abisul 
psihicului nu a fost cunoscut de către profani, aceasta s-a datorat faptului că un foarte 
vast cîmp al vieţii noastre psihice este ,refulat" în „subconștient“. Arta ca si visul 
au fost pentru omenire marile căi ale ,,sublimárii* subconstientului, ale aducerii lui 
în plina lumină a conştiinţei, inläturindu-se astfel dezordinile posibile ale psihicului, 
,nevrozele", prin acţiunea binefăcătoare — catarctică — după Aristotel — a eli- 
berării de fantomele subconstientului: dorinti nesatisfäcute, aspirații nerealizate, ,,cen- 
zurate‘‘ de subconștient, dar susceptibile de a fi eliberate. Surrealistii, ocolind pericu- 
loasa „cenzură“ a raţiunii şi a educaţiei sociale, au imaginat acţiunea de descätusare 
prin artă a laturii impenetrabile şi misterioase a ființei noastre. 

În mod paradoxal, ei au considerat fantoma subconstientului mai reală decît reali- 
tatea însăşi, practicind, după André Breton (,,Manifeste du Surréalisme"), 
automatismul psihic pur prin care se propune a se exprima, fie verbal, fie prin scris, 


^ 6, R: Hocke; op: et, p. 148. 
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Rousseau Henri — Autcportret, 


ulei, Colectia R. De jnay 


fie printr-o oricare altä manierä, functionarea realä a gindirii. Dicteu al gindirii, in 
absenta oricárui control exercitat de ratiune, in afarä de orice preocupare esteticá sau 
morală. „Halucinatiile verbale“ ale lui Rimbaud, provocate si dirijate de preocu- 
pările conştiente ale scriitorului, au devenit la urmaşii surrealisti „automatismul psihic" 
care, prin căile hazardului, poate da la iveală o genialitate ascunsă. Alchimia vertală 
alui Breton sau Aragon era astfel legată de toate varietățile morbide ale lite- 
raturii trecutului. Captarea spontaneitätii persoanei se mai lega si de dezgustul si 
ocolirea deliberată a muncii de elaborare artistică, semn al unei crize spirituale 
şi morale. 

S-a mers astfel, împotriva oricărei discipline, a logicii si raţiunii, care a decis soarta 
omenirii si chiar a bunului simt care a orientat relaţiile elementare dintre oameni. Ceea 
ce Freud a preconizat ca o igienă mentală și morală a devenit, dimpotrivă, mobilul 
manifestărilor dezordinii spiritului. In loc de a înfrunta cu îndrăzneală si rigoare pro- 
blemele fundamentale ale vieţii spirituale, doctrina eliberării psihice a fost folosită 
pentru lichidarea problemelor etice şi estetice. Automatismul expresiei a fost o reintoar- 
cere la formele de artă primitive şi o incursiune în domeniul artei alienatilor. 

Arta naivilor, pusă în faţa producţiei surrealistilor, demonstrează că misterul 
artei nu se dezvăluie prin procedee deliberate, inventate pentru captarea lui, şi că el 
contribuie la fortificarea personalității morale a artistului, iar nu la pervertirea sau 
disoluția acesteia: 

Naivitatea este un dar natural ca si dotatia plastică naivă, în care pot fi recunos- 
cute, nu dezordinea spiritului, nici eludarea problemelor tehnice ale artei, ci coordo- 
natele fundamentale ale artei mari din toate timpurile: fantezia, simțul poetic, darul 
coloristice, comparabil cu auzul muzical, viziunea coerentă, unitară şi personală a lumii, 


Dali Salvador Girafa în flăcări, ulei, 1931, Muzeul de Artă, Basel 
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efortul eroic de cáutare si perfectionare a expresiei. Din acest punct de vedere, Henri 
Douanier-Rousseau (1844—1910) „peintres du Dimanche“ atinge, in naivi- 
tatea artei lui, sublimul. 

Rousseau nu a avut imitatori, desi arta lui Utrillo a Marie 
Laurencin a suferit influența lui. Rousseau a avut confrati mai putin geniali : 
pe cultivatoru André Beauchamp, pe lucrátorul de terasamente 
Bombois, giorgianul Gondiachvili, vinzätorul de fructe Boyer, agentul 
Le Gay, cosarul Emile Gody. 

In istoria figuratiei omului in secolul al XX-lea, Amedeo Modigliani 
(1884— 1920), fárá a adera la vreuna din migcárile care au mentinut omul in centrul 
atentiei, este o personalitate singulará. De o sensibilitate acutá, dureroasá, exacerbatä 
de boalá, oamenii sái sint atinsi de melancolie, tradusá in forme, gesticá, atitudini, 
expresie ca si in colorit, si pusá in legáturá cu tarele fizice ale artistului. Simplificárile 
formelor si o anumitá puritate in expresia plasticá amintesc de arta primitivilor 
italieni. 

Dintre artistii pictori ai omului, Soutine, casi Modigliani, prezintá 
unele trásáturi comune, care strábat in arta lui; este solitar, nelinistit, cerebral, de o 
mare bunátate si blindete. 

Jules Pascin (1885—1930) are o viziune originalä a femeii pe care o vede 
cu trăsături infantile si pe care o redă incintätoare în ipostaza ,,modelului*. 


Rousseau Henri — Visul, detaliu, ulei, 1910, Museum of Modern Art, New York 





Soutine Chaim — Nebuna, ulei, 1920, Colectia Rokubin, Hayashi, Tokio 
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ARTA ABSTRACTĂ 


„Părinţii“ artei abstracte au pornit la drum în același timp, către anul 1910. Ei 
au fost animati de concepţii diferite, dar toti au fost convinşi de necesitatea unei arte 
nonfigurative, o artă care trebuia să reprezinte exclusiv lumea interioară. Acest conti- 
nent nou al artei, în redarea umană fără figura sa, a fost explorat de cîțiva artisti dotati 
cu imaginație puternică: Kandinsky, Malevitch, Delaunay, 
Mondrian, Klee, Kupka, Mark, Van Doesburg. 

O artă care urmărea să fie „spirituală“, prin calităţile ei plastice, trebuia explicată, 
pentru o mai bună înțelegere, prin ample expuneri teoretice. In secolul al XX-lea, 
mărturiile artiştilor în legătură cu arta lor depășesc cu mult în amploare pe cele ale 
clasicilor. Principalele lucrări ale acestor artisti sînt: „Le Monde sans objets" de 
Malevitch, „Du Spirituel dans l’art, de Kandinsky, „La Conférence de 
Jena“ si „Les Carnets de Paul Klee, corespondenţa lui Franz Mark, 
„Les Elements fondamenteux d'un nouvel art formel" de Thea van Doesburg, 
„Le principe général d'un équilibre formel" de Mondrian. 

„Tabloul fără obiect” a fost descoperirea senzationalä a lui Kandinsky. 
„Era în apropierea amurgului, mă intorceam acasă cu cutia de culori, după un studiu, 
încă scufundat în visul meu și cu amintirea lucrului făcut, cînd am văzut deodată pe 
zid un tablou de o extraordinară frumuseţe, strălucind ca o rază interioară. Am rămas 
stupefiat, pe urmă m-am apropiat de acest tablou-rebus, in care nu vedeam decît forme 
$i culori cu semnificaţii de neînțeles. Am găsit însă repede cheia rebusului: era un tablou 


Kandinsky Wassili — 
Cerc multicolor, 1921, 
Colectia K. S. Dreier, 
New York 





Kandinsky Wassili — Linii negre, 1913, Muzeul Malevitch Casimir — Recolta, 1912—1913, 
S. Guggenheim, New York Staedelijk Museum, Amsterdam 


fácut de mine, care fusese agätat de perete, rästurnat. Am incercat, a doua zi dimineatä, 
la lumina zilei, sá reträiesc impresia din ajun, dar nu am reusit decit pe jumátate. Chiar 
intorcindu-] pe dos, regáseam obiectul, apoi lipsea lumina crepusculară . . .** 

Astfel a samt Kandinsky nevoia de a elimina obiectul, considerindu-l 
obstacol in exprimarea tráirilor interioare. Ráspunsul a fost prima acuarelá total ab- 
stractaalui Kandinsky, datînd din 1911. Ea corespundea dorinţei lui de „a crea 
o formä spiritualä nonfigurativä, capabilà de a se substitui figurii obiectului si de a 
avea aceeasi eficacitate cu el: o eficacitate mai mare incá, pentru cá ea nu mai era 
paralizată sau stinjenitá de asemănarea cu obiectele reale“ (L. Brunschvicg, 
„Le progrès de la conscience dans la philosophie occidentale‘). 

In pictura secolului al XX-lea, opera lui Paul Klee (1879—1940) ocupá un 
loc aparte, atit prin originala sa experientä a lumii obiective, cit si prin cáutarea unor 
reprezentäri adaptate riguros realitátii descoperite de artist, ca si naturii particulare 
a limbajului plastic. 

Poetica lui Klee este strins legată de concepţia sa filozofică la care s-a referit 
deseori în conferinţe publice si în numeroase scrieri. Klee, ginditorul si artistul, 
nu atribuie decit o importanţă relativă imaginilor ca fenomene ale lumii. Dincolo de 
aparența optică a lucrurilor, el întrevede o realitate esenţială legată de funcțiunile sau 
de energiile care creează si structurează forma; cercetarea aspectului fenomen nu va 
fi părăsită, ci dezvoltată, însă adincirea observaţiei trebuie să conducă, la o „vedere 
filozofică a universului*. Dintre căile de acces către esența fenomenelor au fost parcurse 


- de-a lungul unui proces istoric —, în primul rînd, cele care tin de domeniul obser- 179 
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vatiel şi experienţei: legăturile dintre aspec- 
tul optic și structura anatomică, apoi, dintre 
aceasta și funcțiunea pe care o îndeplineşte. 
In afară de observaţie şi gindire, cunoas- 
terea esenței fenomenelor este si rodul unor 
intuitii care, transcendind orice raport optic, 
descoperă inrädäcinarea terestră comună 
a lucrurilor şi comunicarea lor cosmică. 
Pe aceste căi, numite de Klee, metafi- 
zice, sint descoperite : ordinea statică şi dina- 
mică a fenomenelor, echilibrul si tendinţa 
ruperii lui sub influența gravitaţiei, feno- 
menele de mişcare, care tind să elibereze 
lucrurile din legăturile lor terestre. ,,Toate 
căile se întîlnesc în ochi, într-un punct de 
legătură, de unde se convertesc în formă 
pentru a ajunge la sinteza privirii exterioare 
$i a viziunii interne“ („Căi diverse în studiul 
naturii“, 1920). 

Deoarece esentialitatea funcţională a 
obiectelor poate fi ascunsă complet de 
aspectul optic sau de „coaja lor exterioară“, 
vizibilul nu poate servi ca fundament pentru 
figuratie, iar artistul, ca şi omul de știință, 
trebuie să urmărească descoperirea adevă- 
ratei naturi a lucrurilor. Acesta este sensul 
afirmației lui Paul Klee din profesiunea 
de credință a creatorului, „Arta nu repro- 
duce vizibilul, ci face vizibil*. Arta apare 
astfel ca o revelaţie a invizibilului. For- 
mele vizibilului nu sint decît aspecte ,,cir- 
cumstantiale" ale unor adevăruri latente, 
care conferă lucrurilor o semnificație mai 
largă si mai cuprinzătoare, putind contrazice 
aparent experiența raţională. 

Figurarea, în concepția lui Klee, 
înseamnă părăsirea formei realizate, pentru 
căutarea formei în realizare, sau a functiunii 
in desfășurare. „Natura naturans'* inte- 
reseazá pe artist mai mult decit „natura 
naturata" ... „Artistul scruteazá cu o privire 
pátrunzátoare lucrurile pe care natura i le-a 
pus, gata formate, sub ochi. Cu cit privirea 


Mondrian Piet — Compozitie cu rosu, 
galben si albastru, 1921, 
Muzeul Municipal, Haga 








lui pätrunde mai departe, cu atit orizontul 
säu se lärgeste din prezent spre trecut si 
cu atit mai mult se imprimä in el, in loc de 
imaginea finitä a naturii, aceea a creatiunii 
ca genezá' *, singura importantă. 
Experienţa artisticä a luiPaul Klee 
s-a precizat si s-a desävirsit odatä cu 
opera sa teoreticä si pedagogicä. Confe- 
rintele, scrierile teoretice, cursurile, exempli- 
ficate cu numeroase desene, scheme si 
constructii geometrice, s-au impletit strins cu 
activitatea pictorului si a desenatorului. 
Opera teoreticä a lui Paul Klee a fost 
elaboratä indeosebi in anii functionárii sale 
ca profesor de picturá la Weimar si Dessau 
(intre 1920 si 1925). Ea cuprinde un numár 
considerabil de insemnári si desene (aproxi- 
mativ 2 500 de file) si alcátuieste cea mai 
completă „teorie a formei si figurärii‘** 
elaboratá de un artist in secolul nostru. 
Importanta si semnificatia acestei teorii 
pentru arta modernä a fost comparatá cu 
aceea a scrierilor teoretice alelui Leonardo 
pentru arta Renaşterii. Klee ca si Le o- 
nardo considerä fenomenele în legäturile 
lor cauzale si cautä legile generale care le 
conduc, dar în timp ce Leonardo, crea- 
torul ştiinţei experimentale a Renașterii, 
a elaborat teoria figurării obiective prin 
explicarea formelor si a orinduirii vizibi- 
lului, Klee şi-a concentrat atenţia asupra 
realitätilor pe care le ascunde vizibilul. 
Aceastä nouä atitudine fatä de realitate im- 
pune o reconsiderare a limbajului plastic, 
utilizat in trecut în vederea imitärii vizi- 
bilului, şi o adaptare a lui la o artă care 
îşi propune să recreeze imaginea naturii. 
Klee a ilustrat legătura limbajului artis- 
tic cu natura si deosebirea dintre cele 
două categorii de realităţi prin celebra 


* P. Klee, Despre arta modernă, Conferinţă 
ținută la Jena, 1924. 
** P, Klee, Teoria formei si figuratiei, 
Lectii, note, studii, editate de Spiller, Ed. Feltrinelli, 
1959. 








Klee Paul — Fetita cu cäni, 
ulei, 1910, Colectia 
Felix Klee, Berna 


Klee Paul — Savantul, guase, 
Colectie particulará, Belp 
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FICK : „parabolă a arborelui”: orientarea artis- 

"s tului in ordinea naturii si a vietii reprezintá 

| | rădăcinile copacului; trunchiul prin care 

| | [Sex urcá seva experientei simbolizeazá artistul, 

uci : age iar ramurile, viziunea si expresia artistică. 

» „Nimänui nu-i vine ideea să ceară unui 

ES : arbore sä-si formeze ramurile dupa modelul 

Ka? Sc SE rädäcinilor. Fiecare este de acord cä partea 

Ron JL ED RE de sus nu poate sá fie un reflex al celei de 

e AY e E jos. Este evident cà diferitelor functiuni 

E ul d SIS 8 care se exercitá in ordini diferite, trebuie sá 
AE ; le corespundă serioase deosebiri”. 

X dI a O conceptie despre lume nu poate 

: E^ IPIE deveni realitate artisticá decit prin limbajul 

mE ' plastic, prin mijloace adecvate. In acest 

sens, spune Klee „cunoaşterea științifică 

a naturii, a plantelor, a animalelor, a 

A S pämintului si istoriei lui, a stelelor, nu 

= serveste la nimic dacä nu sintem preväzuti 

Fa cu tot armamentul pentru reprezentarea 

lor***, Reprezentarea corpului, spre exemplu, 

nu poate fi considerată un fapt de expresie 

numai prin simpla imitație. „Ca si omul, 

opera figurativă are schelet, muşchi, piele, 

astfel că se poate vorbi de o anatomie par- 

ticulară a operei figurative. Un tablou care 

are ca obiect ,,omul gol* nu trebuie să dea 

naștere figurii anatomiei umane, ci anato- 

miei tabloului“. 

Natura este opera unui „altul“, opera 
pe care artistul tinde să o recreeze în mod 
analog prin mijloace plastice. Trecerea 
lucrurilor în ordine plastică le face să cîştige 
noi dimensiuni, considerate „deformatii‘ 
NC À AUR yt in raport cu modelul natural. Dimensiunile 

A ? specifice ale noii realitati sint determinate 
de datele formale: linia, clarobscurul si culoa- 
rea, precum si de organizarea acestora 
intr-un ansamblu unitar, analog organismului 

viu. Elementele plastice sint alese, combi- 
nate si organizate in raporturi particulare 








Klee Paul — Bätrina, desen, 1926 


AN * P. Klee, op. cit:, p. 181. 


^y Klee Paul — Politisti in derutá penitá, 1913, 
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Klee Paul — 

Mesajul duhului aerului, 
cretä, 

acuarelä, ulei, 1920, 
Colectia Dr. Max 
Fischer, Stuttgart 





pentru a cîştiga dimensiunea „formelor“ sau „obiectelor“. Acestor formaţii li se poate 
da denumirea abstractä de constructii si pot de asemenea imbräca nume concrete ca: 
stea, vas, plantä, animal, cap de om, dupä asociatiile pe care le provoacá*. 

Construirea formei este etapa creatiei care implicá participarea constientä a artis- 
tului si punerea in practicá a cunostintelor sale teoretice si tehnice. 

O nouá dimensiune este datà creatiei plastice prin valorile de continut asociate 
formelor. Proportiile si miscärile liniare, contrastele de valori si, mai ales, calitätile, 
contrastele si acordurile coloristice, permit o gamä intinsá de expresii specifice, 
bine definite si cu posibilitäti inepuizabile de nuantare. In cele din urmä, proiectia 
formelor in regiunea inferioará, terestrá, cu implicatii de ordin static, in regiunea inter- 
mediará, unde nu dominä nici orizontala, nici verticala, sau in regiunea superioará 
a cosmosului, unde formele in miscare triumfá asupra fortelor centrifuge si asupra gra- 
vitatiel, înseamnă cistigarea dimensiunii stilului. „Astfel, părţile statice si dinamice 
ale mecanicii plastice coincid foarte bine cu opoziţia clasicism-romantism". 

Teoria formei elaborată de Klee nu anulează pe aceea a imitatiei, ci o continuă 
si o imbogáteste în acord cu cerințele figurării unor realități mai generale. Capitolele 
cele mai importante privesc: teoria subiectivă a spaţiului, mișcarea, ritmurile și struc- 
turile cadentate, organismul ca voinţă şi actualizare a mişcării, echilibrul forţelor 
si articulaţia întregului figurativ, organismul motor, organizarea diversităţii în unitate, 
ordinea, raporturile si mişcările cromatice. Preocuparea constantă alui Klee afost 
reprezentarea mişcării pe care a considerat-o cauza oricărei deveniri și originea formelor. 
În acest sens, arta sa imită natura, care, în totalitatea ei cosmică, este un dinamism 
fără început şi sfîrșit; aici staticul nu apare decit ca un caz particular al existenţei. EI 


+ P: Klee, ops cit, p. ESI 
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caută pretutindeni functiunea, iar nu forma finită, considerind drept formalism repre- 
zentarea formelor fără funcțiuni si o adevărată eroare de a lua fixitatea ca normă: 
„Forma (finită) este sfîrșit, moarte. Formarea este viaţa''*. Orice figurare este o moda- 
litate de raportare a unui caz par ticular la unul general. Sois exemplu, organismul viu 
poate fi conceput de un „organism cinetic“ în care funcțiunile şi structurile sint coor- 
donate pentru comandă, transmisie și execuţie. În acest mod, figurarea se poate înde- 
părta complet de imaginea vizuală, suprimind dualitatea esentá-aparentá, prin consi- 
derarea lucrurilor dintr-un pae de vedere absolut. Căutarea esenței funcționale a 
lucrurilor l-a condus pe Klee în mod necesar la imagini simple care au declanşat 
interpretări si aprecieri més decta asupra operelor sale. ,,Dacá lucrárile mele suscitá 
uneori o impresie de ,,primitivism™, aceasta se datorește disciplinei care mà constringe 
la o gradatie redusä. Ea nu este altceva decit o economie si deci faptul unei supreme 
raţiuni profesionale, contrariul primitivismului real“. Din dorinţa de a păstra puritatea 
elementelor plastice, Klee a încercat deopotrivă desenul pur, pictura în clarobscur 
şi operaţiile coloristice, bazate pe cunoaşterea aprofundată a cercului cromatic. Artistul 
însuşi a prevenit spectatorul neavizat asupra unora din efectele utilizării selective a 
mijloacelor plastice în stare pură: „Legenda caracterului infantil al desenului meu ar 
putea să-şi aibă originea în producţiile liniare în care încercam să unesc ideea obiectului, 
de exemplu, un om, cu pura prezentare a elementului linie. Pentru a arăta omul aşa cum 
este mi-ar fi trebuit o împletitură de linii complet derutantă. Rezultatul nu ar mai fi 
fost o prezentare pură a elementului, ci un amestec care nu ar mai fi permis inte- 
legerea. Dealtfel, eu nu intentionez deloc să arăt omul așa cum este ci aşa cum ar 
putea să fie. În aceste condiţii poate reuşi asocierea viziunii filozofice a lucrurilor cu 
sinceritatea meseriei“ 

Klee nu a considerat că arta este în întregime explicabilă rational: „Forma crea- 
toare scapă oricărei denumiri, ea rămîne în ultimă analiză un mister nespus" 

Ca pedagog însă, el și-a dat seama de importanţa „experienţelor exacte“ din cîmpul 
artei si de valoarea cunoștințelor transmisibile. „Dacă acest maestru (Franz von 
Stuck) mi-ar fi explicat esenţa picturii, cum am fost capabil să o fac mai tirziu, nu 
m-aș fi găsit într-o situaţie atit de disperată““**, notează Klee un gînd retrospectiv 
cu privire la anii uceniciei sale la Miinchen. Pentru pictorul adevărat, creaţia sa este 
în primul rind un act de exigentä, de înaltă etică: Not dorim să vedem în tablou 
rezultatul unei capacităţi, al unei capacități particulare. Aceasta înseamnă a renunţa 
să lovesti vreodată la întîmplare; si dacă ea aduce diletantilor gloria salvatoare 
a unei ' singure reuşite, pentru profesioniști poate să fie doar un motiv de a se 
rusina* 

Prin a spre creatia constientä, Klee aminteste de artistii teoreticieni ai 
Renasterii, iar prin conceptia unei opere care descoperä noi semnificatii ale lumii, el 
recistigá pentru arta modernä valorile etice si umaniste care páreau a fi amenintate 
la un moment dat. ,,Putem spune, in concluzie — incheie Klee unul dintre capitolele 
teoriei figurärii — cá, prin opera de artă a devenit vizibil ceva care, fără sfortarea de 
a-l face vizibil, nu s-ar fi putut cunoaste‘“**** 


* p. Klee. op. cit, p. 181, 

** P. Klee, Jurnal, Ed. Grasset, Paris, 1959. 
"ek Jhidem. 

* Ibidem. 








Modigliani Amedeo — Jeanne Hébuterne, ulei, detaliu, 1918, 
Colecția Bernard J. Reis, New York 
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Arta inseamná pentru Klee impärtä- 
sirea umană a unei descoperiri însă adevărata 
sa menire este de a ne face fericiţi prin cali- 
tätile sale estetice. 

Pablo Picasso (1881 — 1973). 
Experienţa artistică, neincetat reînnoită, 
adeseori contradictorie şi totdeauna sur- 
prinzătoare prin forța invenţiei care a 
generat pluralitatea de stiluri din opera lui 
Picasso izvorăște din confruntarea dra- 
matică a unei sensibilitäti excesive cu eve- 
nimentele mondiale sau cu cele ale vieţii 
private. 

Colectionarul si cunoscătorul operei 
sale, D. H. Kahnweiller, l-a numit 
„un om al imediatului", referindu-se la 
violența și impetuozitatea reacţiilor tem- 
peramentului său, în timp ce Herbert 
Read, observind persistenta anumitor 
teme, a scos in evidentä centrul unic, 
profund uman, al creatiei lui Picasso 
$i a propus inlocuirea termenului de evo- 
lutie cu cel de „extensiune“, pentru a 
defini „lupta sa neincetatä de cucerire a 
adevărului“. 

Intensitatea sentimentelor, lirismul hi- 
perbolic, mascat adesea de ironie şi sar- 
casm, mărturisesc originea sa spaniolă şi îl 
leagă de tradiţia artei lui El Greco și 
Goya; legătura lui permanentă cu reali- 
tatea. şi raportarea tuturor lucrurilor la 
măsura umană îl situează însă în sfera 
mai largă a concepţiei mediteraneene a 
artei. 

Participant la toate „aventurile“: artei 
secolului al XX-lea, iniţiator al Cubismului, 
cercetător al formelor absolute și al orga- 
nizării raţionale a arhitecturii tabloului, 
Picasso nua încetat să creadă în forţele 
creatoare izvorite din activitatea subliminalä 
a conştiinţei, considerind că arta nu poate 
fi cucerită numai prin „căutarea“ rațională 


Picasso Pablo — Trei muzicanți mascaţi, 
ulei, 1921, Museum of Art, Philadelphia 


Klee Paul — Copilul și mătușa, ulei pe iută și fond de ip 








Picasso Pablo — Nud, 
cărbune, 1910 | 


Colectia Alfred Stieglitz Estate 
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Picasso Pablo — 
Saltimbancii, ulei, 1905, 


National Gallery 






ci şi „găsită“ pe căile subconstientului. Opera de artă străbate la suprafata si din 
adincurile irationale ale personalitätii. „Opera exprimä adesea mai mult decit a dorit 
autorul. care rămîne uneori uimit de rezultatele pe care nu le preväzuse"*. De aceea, 
dupá ce cunoaste limitele impuse artei de cáutarea puritátii formale si de rationalismul 
constructivist, cu pierderea partialä a continutului uman al operei in favoarea valorilor 
plastice si picturale, Picasso cedeazä tentatiilor Suprarealismului, care se grefeazä 
la un moment dat pe expresionismul latent al viziunii sale plastice. 

Distrugätor al conceptiilor traditionale ale limbajului artistic si al idolilor frumu- 
setii academice, Picasso a imbogätit imaginea lumii prin opera sa imensä. In toate 
domeniile artistice in care a lucrat, el s-a manifestat ca un novator, punind in discutie 
principiile fundamentale ale vechilor conceptii. Astfel, a fost cu totul surprinzätoare 
eliberarea“ formelor la o nouă viaţă în seriile de interpretări după ,Meninele** de 
Velázquez (1955) sau după ,,Dejunul pe iarbă” de Manet (1960—1961). De 
asemenea, in desenele dupä Cranach, modelele artistice sint tratate ca si modelele 
naturale, apärind incärcate cu semnele personalitätii proprii. 

Original si inimitabil, el a rämas legat de conceptele fundamentale ale artei tradi- 
tionale: figuratia formelor lumii exterioare, comunicarea prin formá a unui continut 
spiritual si situarea figurii umane si a valorilor supreme ale umanitätii in zonele cen- 
trale ale artei. 


* Conversaţii cu Marius de Zayas, publicate in 1923 (din J. Sabartès, W. Boeck, 
Picasso), Ed. Flammarion, Paris, 1955. 








In plinä crizà a figuratiei, in timp ce 
noile raporturi ale omului cu universul 
päreau sä impuná päräsirea definitivà a 
lumii aparentelor, iar valorile imaginative 
ale omului tindeau sä inlocuiascä pe cele 
ale observatiei si reprezentärit realitätii 
vizibile, Picasso märturisea: „Nu existä 
artä abstractä. Trebuie sä incepi totdeauna 
prin ceva. Poti apo! sä suprimi orice apa- 
rentä de realitate, nu e nici un pericol, 
cáci ideea obiectului a lásat o amprentà de 
nesters"*. De asemenea, în timp ce Paul 
Klee considera cá artistul nu-si poate 
afirma forţa creatoare deformind, ci ,,for- 
mind“ şi că adevărata invenţie nu porneşte 
de la realitatea vizibilă, ci de la modul 
de a crea a naturii, Picasso continua 
să rămînă atașat credinţei într-un alt raport 
al artei cu natura: „Eu nu lucrez după 
natură, ci in fata naturii, împreună cu ea" **, 

De-a lungul unei activităţi artistice de 
aproape 70 de ani, Picasso afostecoul 
timpurilor noastre. „Opera pe care o faci 
este un mod de a-ţi tine jurnalul****, a spus 
odată Picasso, arätind legătura con- 
stantá a viziunii sale cu actualitatea. Plurali- 
tatea stilurilor a considerat-o in acelasi sens, 
ca pe o conditie a existentei sale artistice. 
„Eu nu evoluez, eu sint. In artá nu existá 
nici trecut, nici viitor. Arta care nu existá 
în prezent nu va exista niciodată "nr". 

Fárá a uza de procedee naturaliste, de 
mijloace descriptive sau narative, arta sa 
cuprinde — exprimatà indeosebi printr-un 
simbolism al formei umane — rezonanta 
afectivă şi etică a problemelor contradic- 
torii ale existenţei. Ea pare a continua într-o 









* Conversaţii cu Cristian Zervos, 
publicate în 1935. 

** Conversaţii cu E. Tériade, publicate 

în 1932. 





Ibidem. 
Conversaţii cu Marius de Zayas, 
op. cit., p. 186. 





Picasso Pablo — Dansul, ulei, 1925, 


late Gallery, Londra 





Picasso Pablo — Mamă și copil, 
ulei, 1922, 
Colecţia A. Hillmann, New York 





ARTA 
ABSTRACTĂ 


187 




































facturä modernä arta marilor pictori mora- 
lizatori ai trecutului si, in special, pe aceea 
a lui Goyasi Daumier. Ca și aceștia, 
Picasso a utilizat forma umaná ca ele- 
ment principal al limbajului artistic, iar 
desenul, ca modalitate de expresie dominantă. 
Prin desen, în special, a operat el meta- 
morfozele realităţii, apropiindu-se de ,,ade- 
vărul“ expresiei şi impunind spectatorului 
veracitatea viziunii sale. Privite astfel, de- 
senele lui Picasso dezvăluie ceva din 
enigma multiplicităţii stilurilor ca si din 
constanta si persistenta temelor. 

Inainte de experienta cubistä (in care 
omul, färä sä aibä prioritate, era prezent 
insá si supus acelorasi experiente plastice ca 
$i obiectele), in opera sa apáruserá oamenii 
din epoca albastrá si rozá. Sint proscrisii 
societátii, dominati de simbolul arlechinului, 
figură nobilă si elegantă, însă desolidari- 
zată, prin destinul său, de restul muritorilor, 
mindru si trist în același timp, înțelept, 
sub masca bufoneriei, căutat şi respins, 
deopotrivă, de restul oamenilor. 

In timp ce în pictura lui mai persista 
arlechinul, figura umană se încarcă cu sem- 
nele nobletii corporale din arta Clasicis- 
mului. Aceste forme coincid cu stilul liniar 
Ingresc", de care uzează în unele portrete 


Picasso Pablo — Abstractie, 1930, Galeria 
Paul Rosenberg, Paris 


| Picasso Pablo — Guernica, 
| detaliu, ulei, 1937, 
| 188 Museum of Modern Art, New York 


























(Stravinsky, 1920), dar mai ales in scenele 
mitologice, care culmineazä cu seriile de 
gravuri „Metamorfozele lui Ovidiu“ (1931) 
şi „Lysistrata lui Aristofan” (1934). In 
aceeaşi perioadă, nudurile feminine, gigante, 
amintesc, prin liniștea vegetativä şi echili- 
brul static al formelor, spiritul Clasicis- 
mului Antic. 

Pasiunea pictorului pentru sculptură, 
manifestată către 1928, devine la un moment 
dat izvorul inspiraţiei unei serii de gravuri 
de factură clasică, dintre care cele mai 
importante sint grupate sub titlul „Atelierul 
sculptorului“ (1933). Este evident cá sculp- 
torul, văzut ca un atlet antic, matur, înfă- 
tisat gol, îl reprezintă pe Picasso însuşi, 
iar pasiunea sa este simbolizată de frumoa- 
sele modele şi de operele sculptate de care 
este înconjurat. | | 

In seria de gravuri „Atelierul sculpto- 


Picasso Pablo — Domnisoara D, profil, 


rului* apare figura simbolicä a minotaurului ulei, 1954, 
(1933). Natura animalicä, forta vitalä si Colectia Germaine Graindorge, Liege 


instinctivă, care triumfă asupra fecioarei fără 

apărare, este reprezentată în desenele ciclului ,,Minotaurul si fecioara“ (1934— 1936), 
în timp ce în sinteza simbolismului legat de această temă din Minotauromahia (1935), 
animalul-om exprimă forța dominantă a unei lumi infernale, bestiale şi întunecate, 

Printre temele care reprezintă simbolic antagonismul între forța brutală si deli- 
catete şi totodată, opoziţia principiilor masculine si feminine cu lupta lor perpetuă si 
latentă, sînt cele ale taurului si calului. Acestea se conturează de timpuriu în opera lui 
Picasso (1901), avind ca lait-motiv sacrificiul animalului slab şi vulnerabil, care 
apare torturat de spaimă, însîngerat sau eventrat. Spectrul brutalitätii, simbolul spaimei 
şi al distrugerii catastrofale, sînt asociate umanităţii inocente, sacrificate şi oribil muti- 
late, in ,,Guernica" (1937), precum si în seria de figuri inspäimintate sau indurerate, 
situate în aceeaşi perioadă, printre care „Femeia plingind‘ (1937) este cea mai impre- 
sionantă. 

Tauromahiile reprezintă în opera lui Picasso o temă constantă, începînd 
din anii tinereţii. Brutalitatea şi forța animalica, stápinite de abilitatea si curajul omului 
nu au făcut numai obiectul unor reprezentări ale coridei, cu virtuozitatea si verva lui 
Goya*, dar au căpătat adesea semnificația mai largă de opoziţie dintre principiile 
umanităţii, dreptăţii, vitejiei şi forţelor răului, violenței destructive, monstruosului, dia- 
bolicului: ,,Picadorul (1934), „Bestia“ (1935) şi, chiar a opoziţiei simbolice dintre 
sexe, „Dansul banderilelor‘ (1954). 

Picasso a afirmat că nu a pictat niciodată războiul „ca un fotograf“, dar 
evenimentele tragice din viata omenirii i-au zguduit sentimentele umanitare şi au găsit 


* P. Picasso, Toros y toreros, Ed. Cercles d'art, Paris, 1961, 
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in opera sa un corespondent plastic de o 
fortä expresivä neintilnitä incä. In perioada 
dintre 1939 si 1943, forma umanä este 
supusä distorsiunilor, traducind prin mon- 
struos, oribil si prin infringerea absurdä a 
tuturor legilor organice, echivalentele emo- 
tive ale revoltei si impulsurilor protestatare 
ale artistului. 

Picasso, al cărui dar de a sur- 
prinde esența unei fizionomii era cunoscut 
ca miraculos, execută în această epocă o 
serie de portrete pe care se citeşte dezolarea, 
teroarea și anxietatea în fata distrugerii. In 
aceste portrete îngrozitoare, complet necu- 
noscute pinä astăzi, se traduce pe faţa mo- 
delului distrugerea a tot ceea ce este 
scump ... Nici una din aceste pînze nu era 
un portret, ci prezența unei lumi în ruină... . 
Un capitol al istoriei naţiunilor ai căror 
conducători deciseseră să cucerească lu- 
mea (D; Duncan, „Les. Picasso 
de Picasso") 

Reprezentárii delirante ale corpului si 
figurii umane, care ar putea fi situat in peri- 
oada dintre lucrările „Pisica si pasărea“ 
(1939), alegorie a lipsei de apárare in fata 


Picasso Pablo — Rápirea Sabinelor atrocitätii si celebrei „Cameră a morţii" 
dupá David, (1944— 1948) i se adaugă imaginea simbolică 
ulei, 1963, Museum of Fine Arts, Boston a omenirii inocente, masacrate in Coreea, 


„Masacrul din Coreea" (1951). Contrastul 
celor douá lumi este reprezentat de corpurile goale ale copiilor inocenti, ale mamelor 
şi femeilor însărcinate in fata roboților anonimi, înarmați cu „arme noi”. 

Spiritul protestatar al artistului este mascat adesea de ironie si umor, dupá cum 
sentimentul tragic al vietii este echilibrat de bucuria de a trài. 

In 1946, Picasso särbätoreste pacea prim decorarea Muzeului din Antibes. 
Lucrarea principală „Bucuria de a trái (1946) reunește citeva din temele prin care artistul 
a glorificat plăcerile vieţii terestre: nudul feminin, dansul, ființele fabuloase si animalele 
evocatoare ale temelor bucolice (satiri cintind din fluier, centauri, capre). Citiva ani 
mai tîrziu (1958) reia, în numeroase gravuri în linoleum, temele bucolice şi cele ale 
coridei, concomitent cu realizarea laviurilor grupate sub denumirea „Romancero 
del Picador“. 

Nudul feminin apare in toate perioadele activitátii lui Picasso, oferindu-i 
posibilitatea unor explorári formale inepuizabile. El este totodatä purtätorul valorilor 
simbolice ale sexualitätii: castitatea, depravarea, forta de seductie, delicatetea etc. 

In anii 1953—1954, un nou ciclu simbolic, alcătuit din laviuri, cu tema ,,Batrinul 
pictor si modelul", pune in contrast, pe de o parte, intelepciunea, ironia si umorul 
pictorului, cu ingenuitatea, frivolitatea sau impasibilitatea modelului, iar pe de altä 








parte, bätrinetea, uritenia si degradarea organismului, cu frumusetea tinereascä, ferme- 
cátoare si pliná de seductie. 

La Vallauris, orasul in care si-a desfásurat activitatea de ceramist, Picasso 
a realizat o nouă viziune a umanităţii, imaginată în două ipostaze ale existenţei terestre : 

Războiul“ si „Pacea“ (1951). El creează alte simboluri ale distr ugerii şi ale renasterii 
neincetate a omului, ale spaimei si mortii, ca si ale pläcerilor vieţii şi bucuriei de a trăi. 
Lucrările expuse la Milano în 1953, alături de „Guernica“ ŞI i „Masacr ul din Coreea", 
au surprins prin simplificările, deformările şi noile sinteze ale figurii umane. Prin abre- 
viatiile expresiei, apreciate negativ de către spectatori, Picass o atinge unul din 
idealurile imaginare : „sä pictezi cum scrii, repede ca gindirea, in ritmul imaginației” 

Picasso nu face parte dintre acei pictori care au scrutat figura umană, cu res- 
pectul, atenția si răbdarea unui Van Eyck sau Holbein. Observatia pätrunzä- 
toare, spiritul de sinteză, fantezia creatoare si, mai ales, abilitatea şi rapiditatea execu- 
tiei, i-au atras denumirea de ,,toreador al picturii“. Pictorul meditativ şi constructorul 
rational, Andr é Lhote găseşte această denumire potrivită, însă, cu o nuanţă 
de ironie şi reprobare, adaugă: „temperamentul francez nu este făcut pentru aceste 
prestidigitatii. El este mai încet, mai atent, mai prevăzător decît spaniolul si, pentru a 
întrebuința un cuvînt periculos, este mai respectuos, în același timp, fata de realitate 
si de spectator" ** 

Intr-adevár, Picasso, ca toti artistii secolului al XX-lea, nu atribuia o valoare 
in sine corpului uman, frumusetii fizice sau prezentei materiale a omului. În planul 
central al operei sale se află viaţa spirituală a omului, existența sa psihică, destinul său 
individual sau social, miturile si legendele istoriei sale. 


* J, Sabartès, W. Boeck, Picasso, Ed. Flammarion, Paris, 1955. 
** A. Lhote, Picasso (din Denoël, Peinture d'abord), 1942. 
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Picasso renuntä la falsele certitudini traditionale si cautä expresia in toate 
modalitätile stilistice adoptate sau inventate. Cercetarea formalä a fost o etapá scurtä 
în creaţia sa si înlocuită cu preocuparea expresivă. Violenţa sentimentelor s-a asociat 
cu promptitudinea si vehementa expresiei. De aceea, în evoluţia picturii, Picasso 
se situează pe linia exprimării prin formele „non finite", inaugurate de opera lui 
Leonardo si Michelangelo. Nici unul din tablourile sale nu este „terminat“ 
în sensul operelor vechi, căci „a termina un lucru — spunea Picasso — înseamnă 
a-l omori, a-i lua sufletul““*. 

S-a observat că tendinţa către deformarea expresionistă este comună cu aceea a 
marilor pictori spanioli. A. Lhote îl apropie de El Greco și de Goya, 
constatînd că „din punct de vedere plastic, asistăm și aici şi acolo la aceeași acțiune de 
deformare sistematică a realului, pentru a atinge acele regiuni unde învelișul vulgar al 
lucrurilor nu înseamnă nimic si unde expresia este totul'***, Exagerarea expresiei depä- 
seste totdeauna un anumit echilibru, înrudind sau apropiind expresia puternică de cari- 
catură. „Nu există expresie fără caricatură, acest adevăr dificil de conceput se impune 
din ce în ce mai mult“ ***. 

Viziunea omului în arta lui Picasso a rămas strîns legată de concepția etică 
a artistului, de inserarea sa în viaţă si participarea afectivă la evenimentele semnificative 
ale umanităţii: „„Cum ar fi posibil să te dezinteresezi de ceilalți oameni și în virtutea 
cărei nepäsäri de fildeş să te dezinteresezi de o viata pe care v-o ofer atit de generos ? 
Nu, pictura nu este făcută să decoreze apartamentele. Este un instrument de război, 
ofensiv si defensiv, împotriva inamicului“ (Interviu publicat in „Les Lettres fran- 
caises**, 1945). 


* J. Sabartés, W: Boeck, op. cit., p. 191. 
A Lhote op. ct, p: TOL. 
Ibidem. 








Picasso Pablo — Muza, ulei, 1935, Musée d'Art Moderne, Paris 
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SCULPTURA CLASICĂ 
ŞI SCULPTURA SECOLULUI AL XX-LEA 


Cuceririle noi ale sculpturii reflectă avansul cunoștințelor asupra universului şi 
modificarea conceptelor fundamentale ale omului modern asupra spațiului, materiei, 
mişcării şi, în consecinţă, asupra formelor vizibilului, precum şi asupra structurii, rela- 
tiilor şi stabilităţii lucrurilor. Stiinta şi tehnica modernă au intensificat si multiplicat 
sursele de excitație ale imaginaţiei artistice, conditionind un nou mod de apropiere 
a artei de natură și un nou limbaj în exprimarea raporturilor omului cu universul. 
În acelaşi timp, crearea unui fel de exprimare care nu apelează direct la formele din 
natură a dat şi figurativului o altă semnificaţie. De aceea, sistemul de învățămînt care 
integrează noua experienţă trebuie să revizuiască concepţia şi metodele predării limba- 
jului figurativ. 

Unul din eistigurile definitive ale sculpturii secolului al XX-lea l-a reprezentat 
constituirea unei estetici a spaţiului care, fără să desființeze pe aceea a volumului materiei, 
prelungeşte si imbogäteste posibilităţile de expresie plastică. Odată cu descoperirea 
spaţiului ca element plastic nou, formele închise ale sculpturii tradiționale s-au îmbo- 
gätit cu formele deschise ale sculpturii contemporane, în care golul este minuit ca o 
adevărată substanţă. 

O altă descoperire a sculpturii noi a fost asocierea timpului, ca factor emoţional, 
alături de spaţiu şi materie. Rezolvările au fost căutate, pe baza unor principii diferite; 
a mişcării ideale conduse de formele sculpturii şi a mişcării reale, produse de energii 
mecanice, electrice sau de forţele naturii (curenţii de aer in „mobilele“ lui Calder). 

Influenţa cea mai importantă asupra viziunii formelor a avut-o însă încorporarea 
directă a mişcării în forme, inspirată de relaţiile formä-miscare observate în natură sau 
în tehnica formelor dinamice. 

Noile relaţii spatio-temporale ale formelor au implicat si o altă modalitate de distri- 
butie si repartiție a luminii. Circulaţia luminii pe suprafaţa volumelor din sculptura 
tradițională a fost înlocuită sau completată printr-o pătrundere a ei în interiorul forme- 
lor, odată cu spaţiul care dizolvă masa materială, sau prin conducerea sa pe planurile 
dirijate în sensul pictural al unei compoziţii a umbrei, luminii şi culorii (din acest 
motiv, a numit Pevsner Tresch" una din compoziţiile sale in metal). 

Prin utilizarea luminii ca factor de dematerializare şi ca element al poeticii spaţiului, 
distincţia clasică între o artă a volumelor şi o artă a luminii şi culorii a devenit relativă 
în sculptura contemporană. 
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Îndeosebi însă, prin interacțiunea spa- 
tiu-volum, s-a creat o strinsă interdepen-: 
dentä între sculptură si arhitectură, con- 
cepută şi ea ca o plastică a plinului si 
golului în care dimensiunea timpului este 
implicată în „înconjurul“* clădirii, necesară 
înțelegerii calităților sale funcţionale si 
estetice. 

Conceptual si tehnic, sculptura ,,des- 
chisá^ se deosebește de cea tradițională 
prin calitatea sa de creaţie, care domină 
imitatia ori i se substituie complet si prin 
realizarea sa ca activitate de clădire sau 
asamblare de material, în sensul construcţiei 
unei arhitecturi sau a unei maşini obţinute 
din piese multiple, fie omogene, fie etero- 
gene. Inlocuirea actului „sculpturii“ sau 
modelajului cu activitatea inginerească de 
construcţie a dus implicit la utilizarea 
unor materiale corespunzătoare, indeosebi a 
metalului. Noua tehnică se bazează pe 
calităţile lui de maleabilitate, ductibilitate 
şi, mai ales, de rezistenţă, care permit, ca 
şi betonul armat în arhitectura modernă, 
predominarea golului asupra plinului si, 
Carpeaux Jean Baptiste — Dansul, gips, 1869 in consecință, eliberarea si dezvoltarea 
ine Al ala cette aim Faris, fanteziei spaţiale. 

Ar an SEE In esentä, plastica modernä exprimä 
reactiile psihice ale omului modern la desco- 
peririle si transformările lumii actuale. Ea este un rezultat al întregului ciclu al istoriei 
experiențelor artistice pe care nu le exclude, ci le integrează. Invätämintul artistic modern 
a trebuit sá cuprindá etapele principale ale acestei experiente, vázute prin prisma noilor 
relatii ale omului cu universul, fárá a conduce insä la cultivarea, recomandarea sau 
conservarea valorilor artistice depäsite istoric. Dacà arta tuturor epocilor isi inteme- 
iază originalitatea pe deviații de la valorile trecutului, învățămîntul a păstrat si folosit 
aceste valori pentru înţelegerea artei istorice si actuale. A putea spune mai bine si mai 
mult decit s-a spus (ceea ce constituie, după Delacroix, ideea obsedantă a geniu- 
lui) presupune o perfectă cunoaștere a ceea ce s-a spus. În această situare a plasticii 
moderne fati de valorile trecutului rezidă caracterul paradoxal al oricărui invätä- 
mint nou. 

In conceptia sculpturii clasice a formelor incorporate in volum, observatia si 
interpretarea formelor trebuie sá fie strins legate de calitátile materialului. Lutul, care 
este amorf si docil, poate fi utilizat in douä directii (piatra, compactä si durä si metalul, 
maleabil si ductil) sau cätre formele pline, inconjurate de spatiu si cátre formele des- 
chise, pătrunse de spațiu. Formele „deschise“ ale sculpturii moderne, care utilizează 
materialele veritabil ductile (sirma) nu fac decit să continue pinä la limitele posibile 
această din urmă direcție, în timp ce formele „elementare“ ale lui Arp, spre exem- 








plu, se apropie de formele compacte produse 
de naturä sau de formele pietrei lucrate, 
cum spune Moore, „după modul naturii 
de a lucra piatra“. 

Disciplinele impuse de material fac 
parte din mijloacele de introducere a obiec- 
tului natural in lumea creatiei artistice si 
a problemelor pur sculpturale, Gindirea 
formei intr-un material inläturä falsele pro- 
bleme legate de importanta exactitätii si 
virtuozitätii naturaliste ca etape necesare 
ale studiului sculpturii. In urmärirea for- 
melor pline, compacte, exerciţiile de orga- 
nizare a spatiului trebuie sä inceapä in mod 
logie cu gindirea formelor in unitäti spa- 
tiale, simple. Practicarea cioplitului pietrei, 
in care forma este „eliberată“ din blocul 
geometric, impune o disciplinä de unificare 
conditionatä de avansul, plan cu plan, in 
interiorul volumului. Michelangelo 
a dat o imagine sugestivă a mersului cio- 
plitului, comparindu-l cu scoaterea treptată 
a unei figuri cufundate în apă. Marele 
avantaj al cioplitului pentru unificarea 
formelor constă în faptul că masele mari, 
care sînt hotäritoare pentru expresivitatea 
formelor, premerg detaliile. 

În tehnica modelajului, mersul gindirii 
este invers, forma trebuind să fie dezvoltată 
dinăuntru în afară, prin adaosuri succesive. 
In acest caz, artistul este obligat să ima- 
gineze forma deplină către care tinde şi 
spaţiul pozitiv, nemodelat încă. Alternanta 
studiilor de modelaj cu cioplitul direct 
constituie una din căile ce susţin imaginaţia 
volumelor geometrice mari, în care detaliile 
sînt înscrise cu siguranță. Prin aceste metode 
se obţin așa-numitele „forme construite‘, 
care sint bazele reprezentării sculpturale 
tridimensionale. 

Alegerea între materialele clasice ale 
sculpturii și materialele noi, utilizate în sculp- 
tura modernă, este dictată de concepţia 
sculpturală, de sensibilitatea artistului si de 
natura operei imaginate. În studiul sculp- 
turii, adaptarea materialului la viziune şi 
sensibilitate trebuie considerată ca una din 
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Arp Hans — Crestere, 
marmurä, 1938, 
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problemele esențiale ale limbajului plastic. Studiul sculpturii clasice şi moderne sub 
acest aspect poate arăta legătura între material, tehnică si stil sculptural, şi modul în 
care materialul influențează, nu numai gramatica exprimării, dar si viziunea estetică. 
Foarte sugestiv este contrastul între stilul sculpturii mesopotamiene sau etrusce, 
derivate din tehnica lutului, care a condus spre formele moi, indecise, si spre apre- 
cierea detaliilor, si stilul sculpturii egiptene, legat de tehnica pietrei si de formele 
arhitectonice, tăiate în volume mari, geometrice. 

Sculptura în materiale diverse trebuie să formeze o concepție clară asupra prin- 
cipiilor fecunde ale variației materialului si să avertizeze asupra pericolului inadecvärii 
sale. „Asemenea tuturor eliberärilor — scrie H. Moore — eliberarea de materia- 
lele convenționale are partea ei exhibitionistá, distructivă gi exagerată. Dacă un artist 
se simte mai liber, mai viu, lucrind cu materiale noi, atunci opera sa poate să profite. 
Dar un artist de mîna a doua nu poate deveni de mîna întîi schimbindu-si materialul 
sau stilul. El va continua să aibă aceeaşi sensibilitate, aceeași viziune a formei, aceleaşi 
calităţi umane si acestea sînt lucrurile care îl fac bun sau prost, de mîna intii sau de 
mîna a doua.“ 

Stilul „realist“ al sculpturilor din toate epocile istorice nu a avansat către opere 
importante pe această cale decît prin disciplina „geometriei constructive“. 

Aplicarea principiului geometriei constructive în realism a constat în imaginarea 
volumelor geometrice ale fiecărui segment, cu obţinerea legăturii lor într-o arhitectură 
de ansamblu proportionatä (prin metoda transpunerii în construcţie a măsurilor mode- 
lului care este și modul cel mai simplu de a înţelege si practica studiului proporţiilor). 
Prin geometria volumelor, tratate cu hotă- 
rîre, s-a ajuns la decizia formelor anorganice, 
care ulterior au putut fi atenuate pentru a 
se obţine aspectul formelor biologice: fluidi- 
tatea, tranzacţiile lente de la o formă la 
alta, înscrierea detaliilor anatomice din ce în 
ce mai fine în fatetele fragmentate ale vo- 
lumelor mari etc. 

Tratarea formelor şi volumelor cu 
punctul de vedere dominant al relaţiilor 
dimensionale a condus spre găsirea unei 
armonii sau frumuseți obiective universale 
sau „ideale“. Tipul acestei frumuseți a fost 
realizat în canoanele artei antice (secolele V 
şi IV ien.) reluate apoi în Renaștere. 
Lucrarea este construită pe bazele formale 
ale unui ritm care poate fi creat în modul cel 
mai simplu prin exprimarea măsurilor seg- 
mentelor în fracţii comune ale întregului. 
Unitatea şi omogenitatea lucrării este obti- 
nută printr-o operaţie care este întru totul 
analoagă ca utilizarea în arhitectură a unei 


Bourdelle Antoine Emile — Capul lui Apollo, 
bronz, 1900, Muzeul Bourdelle, Paris 








mäsuri comune (modulus), aplicate tuturor 
elementelor construcţiei — „„comodulaţie“, 
în care partea precede întregul. 

O altă cale de armonizare à fost uni- 
ficarea, realizată prin progresiile geometrice, 
îndeosebi prin „secţiunea de aur" care duce 
la crearea unei armonii mai subtile, cu 
ritmuri crescinde sau descrescinde. Stabi- 
lirea inrudirilor formale între părţi şi întreg 
prin metodele metrice fractionare şi prin 
cele armonice a permis trecerea cu uşurinţă 
de la figuratie la aplicaţiile nefigurative 
ale armonizării, la studiul armonizării volu- 
melor şi suprafeţelor în arhitecturi sau la 
studiile armonizării volumelor geometrice. 

Studiul proporţiilor „normale“ a fost 
completat cu studiul efectelor: estetice for- 
male ale modificărilor proporţiilor: folo- 
sirea contrastelor de scară pentru obţinerea 
efectului colosalului, folosirea modificărilor 
proporționale şi a simplificärii formelor 
pentru obţinerea monumentalului, urmä- 
rirea efectelor gracilizării şi a deformatiilor 
parţiale sau generale. 

In concepţia reprezentativă „realistă“, 
sensul gîndirii şi realizării tehnice avansează 
în direcţia încorporării formelor naturale 
intr-un material. Urmărită pînă la ultimele 
consecinţe si utilizînd tehnica machetei si Lehmbruck Wilhelm — Ingenunchiata, bronz, 1911, 
a transpunerii prin metodele mecanice ale EE 
turnatului in bronz sau ale punctajului 
pietrei, această tendință ajunge la transformarea marmorei sau a bronzului în ,,carne* 
cu tot ceea ce comportă, ca iluzie, reprezentarea formelor şi mișcările fiinţelor vii. 

Opus gîndirii, care a folosit arhitectura pentru obţinerea „formelor vii“, s-a con- 
ceput studiul acestor forme vii transformate în arhitectură cu căutarea transpunerii 
echilibrului static sau dinamic al maselor si volumelor segmentelor corpului. 

Orientarea generală a constat în utilizarea geometriei pentr u realizarea unei unităţi 
arhitectonice, folosind contrastul dimensiunilor, situaţiei si articulației maselor, precum 
și conducerea umbrei si luminii pe suprafeţele volumelor. O categorie întreagă de studii 
imaginate în direcţia transformării formelor biologice în arhitectură a dus la înţelegerea 
monumentalitätii sculpturii date de simplificarea formelor și organizarea volumelor 
după legile estetice ale echilibrului, ritmului si proporţiilor. 

Studiile după model, conduse în direcţia opusă Clasicismului Antic, şi legate de 
ideea masivitätii și durității blocului compact al pietrei, au fost susţinute prin cunoas- 
terea principiilor” sculpturii arhitectonice antice, egiptene, precum si acelei moderne, 
a sculptorilor constructori figurativi, Maillol si Bourdelle. „De la viata 
din modelul uman — scrie Bourdelle — sculptorul trebuie să treacă la viaţa 
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Bourdelle Antoine Emile — Bourdelle Antoine Emile — 
Fructul, bronz, 1906, Dansul, 1910, Theâtre 
Muzeul de Artă al R. S. România des Champs-Elisees, Paris 


din opera sa si de la ea la aceea care reprezintá fondul sáu arhitectural. Aceasta este 
marea lege după care piatra poate să-şi desăvirşească ilustrul sáu destin in creaţia 
umană“. Înțelegerea principiilor unui stil sculptural nu este legată de copia sau pastisa 
unei anumite opere, ci de realizarea unei lucrări personale bazate pe o concepţie precisă 
a formei şi tehnicii. Ideea unor astfel de studii este descoperirea personală a unui prin- 
cipiu fecund de lucru în sensul în care Bourdelle a redescoperit arhitectonicul 
în figuratie. 

În utilizarea corpului (sau a naturii), ca punct de plecare pentru construcţiile 
spaţiale poetice, una din etapele importante a constituit-o înlocuirea întregului corporal, 
căruia îi sînt asociate semnificaţii biologice precise, cu „fragmentul anatomic". 

Folosit îndeosebi cu semnificaţiile abreviatiei unui conţinut (ca parte dintr-un 
întreg) de către Rodin si cu sensul arhitectural de către Maillol si 
Bourdelle, fragmentul natural a fost în același timp si un motiv al eliberării fanteziei 
spaţiale pentru Archipenko, Schlemmer sau Henri Laurens. 

Apropierea sculpturii de arhitectura modernă „obiect figurativ” (după Le 
Corbusier), cu volume deschise si spatii diferenţiate, a folosit o serie de studii plecind 











de la naturä si atingind, pe mai multe cài, 
acelasi rezultat: dematerializarea maselor 
compacte si legátura cu spatiul ambiant 
al unei sculpturi ,jdeschise". 

Dezintegrarea „optică“ a soliditatii 
materiale a urmárit iluzia penetratiei volu- 
melor de cátre spatiu, folosind planurile 
netede si lucii care reflectä lumina, ca in 
sculpturalui Rodin, sau polisajul supra- 
fetelor simple ale materialului, care devine 
parcá imaterial, ca in cele mai multe din 
operele lui Brâncuşi. 

Penetratia a fost reală prin transfor- 
marea modelului natural într-un arabesc 
liniar, ca în sculpturile ,,serpentinate‘ ale 
lui Matisse, în cele ,siluietate" ale lui 
Lehmbruck sau în „construcţiile trans- 
parente" ale lui Giacometti. 

Dematerializarea masei a fost obţinută 
prin deschiderea reală a volumului, cu o 
continuitate a spaţiului exterior si interior. 
După ce cubistii au utilizat în construcţiile 
spaţiale alternanța volumelor pozitive şi 
negative pentru realizarea unui joc de umbră 
şi lumină cu aspect mai mult pictural 
(Picasso, Juan Gris), construc- 
tivisti au folosit materialele ductibile si 
flexibile (fierul, sirma), ajungind la con- 
structii transparente in care figuratia 
corpului este aluzivä, ca in „roboții 
un Archipenko sau „oamenii“ lui 
Lipschitz si Gonzalez, amintind 
de constructivistii fantezisti ai Renaşterii 
Tizi, Bracelli sau Cambiaso. 
Acelasi sens dematerializant a fost urmärit 
si in constructiile spatiale din material trans- 
parent de către Naum Gabo sau in 
arhitecturile concepute ca orchestratii ale 
spatiului si luminii de cátre Pevsner. 

Continuitatea spatialä a fost in cele 
din urmá obtinutä cu ajutorul circumscrierii 
volumelor prin contururi liniare (din sirmä) 
ca in portretele lui Calder sau prin 


Giacometti Alberto — 
Bárbat si femeie, 
Galeria Pierre, Paris 





Archipenko Alexander —  Torsuri, gips, 1912, 


Colectia IN. Walden 


Heimann, Berlin 
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1. Giacometti Alberto — Compozitie 
cu 5 personaje si un cap, bronz, 


1950 


2. Giacometti Alberto — Capul lui 
Diego, bronz, 1954, Zürich 


3. Giacometti Alberto, Compozitie, 
Galeria Pierre, Paris 


1. Lipschitz Jacques — Figurä, 
piatră, 1924—1925, 
Galeria Flechteim, Berlin 

2. Lipschitz Jacques — Femeie culcatá, 
granit, 1928, 


eria Jeanne Bucher, Paris 


3. Calder Alexander, Stabil, Bronz 





imaginarea „formelor flotante" in spaţiu ale aceluiași artist, in opera căruia mişcarea 
formelor a fost utilizată, nu numai pentru constituirea complexului spatio-temporal, 
dar şi ca efect dematerializant al formelor si volumelor. 

Sculptura secolului al XX-lea a reprezentat un progres în înţelegerea dinamis- 
mului fenomenelor naturale. 

Studiul clasic al corpului în mişcare, care a avut în arta modernă ca ultimi mari 
reprezentanţi pe Degas si Rodin, a fost îmbogăţit cu noţiunea nouă a incorpo- 
rării mişcării formei. Lansatä de către futuristi, această idee a relaţiei formă-mişcare 
a dus la rezolvări artistice de mare valoare, cum este „Mäiastra“ lui Brâncuși. 
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Calder Alexander — Halterofil Calder Alexander — Portret, 
bronz, 1930, Paris sirmá, 1928—1930 


Formele din natură ale vitezei numite „aerodinamice“ (forma de torpilä a peştilor 
cu locomotie rapidă — selacienii, condrosteenii), ca si formele tehnice, obţinute prin 
calcul, ale fuselajelor avioanelor şi rachetelor, reprezintă unul din exemplele cele mai 
clare ale interacțiunii formä-functiune. Aceste forme, numite funcţionale, care satisfac 
legea maximumului de rezistență cu minimum de material (sau legea rezistenței şi 
economiei maxime) pot fi urmărite şi studiate la o mare varietate de forme naturale 
(corpul şi membrele zvelte ale animalelor alergătoare terestre, corpul în suveică şi forma 
răscroită a aripii păsărilor cu zbor rapid etc.). 

Intelegerea forţelor si tensiunilor în structurile şi formele vii, a simplităţii si unităţii 
in complexitatea aparentă, a reprezentat una din căile prin care s-au transmis de către 
natură artiştilor impresiile puternice. Astfel, Henry Moore a văzut în natură 
principiile de alcătuire a formelor care scapă simțului comun : „Oasele, — scrie el, — au o 
minunată stringentä structurală, o puternică tensiune în formă, subtile tranzitii de la 
o formă la alta, şi o mare varietate în secțiune; trunchiurile copacilor arată princi- 
piile creşterii si forţei încheieturilor, cu o uşoară mișcare de ridicare in sus". De ase- 
menea, el a văzut modul în care forţele acționează în natură si a găsit în formele prun- 
dişurilor netezite de apele mărilor principiul „tratării prin frecare a rocilor şi prin- 
cipiul asimetriei". Opera lui Brâncuşi l-a ajutat, în acelaşi timp, să „devină mai 
conştient de formă“ si să „curete formele de excrescente‘. 

Pentru înţelegerea formelor, important a fost studiul forţelor si tensiunilor inte- 
rioare ale acestora, considerind ca forţă a formei puterea de împingere din interior, 








manifestatä in ea. Despre aceastä energie 
si expresivitate vorbeste Rodin intr-unul 
din pasajele ,,Testamentului: „Spiritul 
vostru trebuie să conceapă orice suprafaţă 
ca extremitatea unui volum care o împinge 
dinapoi. Imaginati-va formele ca împinse 
către voi. Orice viaţă naşte dintr-un centru, 
apoi incolteste si creşte dinăuntru în afară. 
La fel, în sculptura frumoasă se ghiceşte 
totdeauna un puternic impuls interior. Este 
secretul artei antice“. 

Prin înţelegerea formelor ca o mate- 
rializare a forţelor, limbajul plastic al seco- 
lului al XX-lea a dus la încorporarea directă 
a-mişcării în formă, depășind vechile formule 
ale unei poze nemişcate, sugestive, la care 
se opriseră Rodin sau Degas. „Tre- 
cerea de la o poză la alta“ în care Rodin 
a văzut, ca şi clasicii, singura posibilitate 
de reprezentare a mişcării şi care în esență 
constă în sugestia timpului, este înlocuită 
in concepţia modernă prin mişcarea devenită 
formă. In acest sens, a gindit Boccionu 
o noua posibilitate de îmbogăţire a limba- 
jului plastic. „Pentru a reda un corp in miş- 
care — scrie el — má feresc de a-i repre- 
zenta traiectoria, adicá trecerea de la o stare 
de repaus la alta, si mă strädui să fixez 
forma unitará care exprimá continuitatea 
sa in spaţiu”. 

Studiul clasic al „mișcărilor poză” s-a 
îmbogățit cu numeroase studii, urmărind 
reacţiile „„formă-mişcare“. 

Formele create în sculptură sint, prin 
natura operaţiilor plastice, o arhitectură 
spaţială sau o compoziţie, în sensul orga- 
nizării formale a părţilor într-un întreg. „Nu 
sculptați un model, ci o statuie“, a atras 
atenţia Maillol. In sculptura imitativä, 
în care formele imitate sînt formele spaţiale 
definite, compoziţia are si sensul de gru- 
pare a mai multor asemenea unităţi spa- 
tiale într-o arhitectură unică. 

Problemele formale ale „compoziţiei 
de grup“ sint legate de sculptura clasică 
imitativă si nu se deosebesc în esență de 
cele ale unei singure forme. Ele se reduc la 








Maillol Aristide — Tors, 
Colectia Mayrisc h, 
Luxembourg 
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Maillol Aristide — Fortä înlănţuită, Maillol Aristide — 
studiu pentru monumentul lui Blanqui, Femeie sezind, 
cositor, Tate Gallery, Londra piatră, Colecția H. G. Kessler, Berl 


unificarea pärtilor intr-un ansamblu spatial expresiv. Esential insá pentru compozitia 
sculpturalá, figurativä sau nefigurativä, apare faptul cá valoarea sa expresivä nu este 
organizatä decit pentru regiunea vizibilului, fiind dependentá de luminä, distantá si 
ambianta naturalá sau artificialá in care este situatá. Compozitia in sculpturá are deci 
si sensul mai larg de armonizare a lucrárii cu ambianta sau a organizärii concordantei 
factorilor obiectivi — realizați in material — şi a factorilor relativi — ai vizualitatil. 
Indeosebi sculptura imitativä, care poate fi supusá unei comparatii directe cu modelul, 
aratá clar natura modificárilor necesare, in acest sens, ale unei compozitii. Efectul urmárit 
nu este redarea modelului natural, ci eliberarea de stricta lui másurá si ridicarea la un 


grad de expresivitate cu o semnificatie gene- 
ralä, legatä de arhitectura compozitionalä. 

In afarä de factorul distantä, care im- 
pune — in cazul unei inältimi fixate — sim- 
plificări, deformatii si modalităţi speciale 
de tratare a formelor in vederea efectului 
optic, amplasamentului exterior sau inte- 
rior, intervin factorii ambiantei ce influen- 
teazà tratarea formelor. Concentrarea efec- 
tului asupra siluetei este necesarà in cazul 
distantelor mari si al contrastelor intre ma- 
terial si ambianta luminoasă (în cazul bron- 
zului proiectat pe lumina spatiului deschis). 
Dimpotrivá, situarea in apropiere si in 
spatiu inchis impune ca efectul expresiv sä 
fie legat de organizarea formelor in interio- 
rul compoziţiei. 

Pentru Moore „sculptura este o arta 
a aerului liber... Sculptura cîştigă daca 
îi aflăm un decor ce se potriveşte stării de 
spirit pe care o emană. Si cind se întîmplă 
lucrul acesta, cîştigă atît sculptura cit si 
locul ... In general sculptura are nevoie de 
o anumită cantitate de substanţă care să-i 
dea grai în aer liber, deoarece întinderea 
vastă a cerului are un efect diminuant. 
Sculptura pentru extericr trebuie să depă- 
şească mărimea naturală, deoarece aerul 
liber reduce scara oricărui lucru'. 

Distincția clasică între sculptura orna- 
mentală şi sculptura figurativă, bazată pe 
semnificația ideativä sau afectivă a figu- 
ratiei, este relativă, întrucît în perioade 
întregi ale istoriei artei, funcţia ornamen- 
tală, legată de arhitectură, şi cea semnifi- 
cativă au fost strîns asociate. În marele 
fluviu al sculpturii umaniste, antice sau 
moderne, semnificația formelor se rapor- 
tează la valorile umane, ale vieţii corpo- 
rale sau spirituale. 

Sculptura secolului al XX-lea, care a 
detronat subiectul şi a făcut din obiect per- 
sonajul principal, a cîștigat libertăţi in 
exprimare cu preţul sacrificării corpului 
uman, care a alcătuit în toate timpurile 
vocabularul semnificativ, universal accesibil. 
Rezolvarea unității valorii plastice și semni- 
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ficative a părut insurmontabilă unor artiști 
sau curente ale secolului nostru. Evoluţia 
formei a cerut mai întîi sacrificiul continu- 
tului. În acest sens, Fernand Léger 
a putut scrie; „Citä vreme corpul uman va 
fi considerat în pictură ca o valoare senti- 
mentală sau expresivă, nici o evoluţie nu 
va fi posibilă în tablourile cu personaje” 
Trecerea omului în rîndul obiectelor, la 
începutul secolului nostru, nu a avut însă 
numai o motivare estetică, ci s-a datorat 
și unei modificări a gustului legat de apre- 
cierea obiectelor tehnicii și a spectacolului 
industrial. Astfel, un automobil de curse 
i-a apărut lui Marinetti mai frumos 
decit „Victoria de la Samotrake" 

Istoria artel a inregistrat si fenomenul 
invers, al dominatiei semnificatiei asupra 
organizárii plastice. Epocile manieriste sau 
baroce, care marcheazá sfirsitul stilurilor 
artistice, au fost caracterizate printr-o pre- 
tuire excesivă a valorilor sentimentale, 
literare sau documentare, fatá de cele 
plastice. 

Studiile urmárind expresia unui con- 
tinut prin limbajul corporal au trebuit sá 
distingä semnificatia expresivá a formelor, 
legatä de functiunile lor si de stärile fizio- 
Paciurea Dimitrie — Himeră, bronz, logice, caracterizate prin variațiile de tonus 
Muzeul de Artă al R. S. România al musculaturii, prin mişcările corporale 

sau faciale, numite mimică și pantomimă, 

Toate formele corporale au fost gindite, prin asociaţii, ca apte pentru oe 
functiuni sau ca locuite de energii latente. Studiul expresivitätii latente a formelor 
necesitat observatia si accentuarea caracterelor functionale semnificative. Ceea ce pis- 
logia studiază sub denumirea de tipuri corporale este complexul psihofizic relevat de 
artişti în modul în care ei au caracterizat corporalitatea. Pot fi urmărite, sub acest 
raport, în natură sau in artă: robustetea, forța, brutalitatea sau gracilitatea, eleganța, 
grația, senzualitatea ete. 

Ascutirea simțurilor pentru expresivitatea formelor a fost ajutată îndeosebi de 
studiile de portret. Ele se bazează pe o udata naturală de diferențiere a formelor 
figurii, care este mai mare decît aceea pe care o avem pentru formele corporale. Expre- 
sia conţinutului latent al formelor este numită în limbajul plastic „caracterul formelor”. 
În cazul portretului, caracterul formelor reprezintă expresivitatea sau capacitatea lor 
de a „releva o conştiinţă“ (Rodin). „La drept vorbind — spunea R o di n — nu există 
lucru artistic care să ceară atita perspicacitate ca bustul sau portretul“. El considera 
busturile lui Houdon (,, Rousseau" , „Voltaire“, „Mirabeau“, „Franklin‘‘) ca ade- 
värate „memorii“ ale epocii, rasei, profesiunii si caracterului individual. Ín aceastà 





apologie a laturii expresive a sculpturii 
lui Houdon, care este si a propriei sale 
opere, se resimte influenta tendintei expre- 
sioniste alui Daumier, unde valoarea 
functionalà a formelor este intensificatá 
piná la caricaturä (mai ales in opera 
sculpturală : cele 36 de busturi ale deputaţilor 
din 1830—1832 si celebrul „Ratapoil“). 
Deformatiile expresive, ca rezultat al 
fanteziei creatoare si organizatoare de forme, 
au fost urmărite în sensul indicatiilor na- 
turii, dincolo de existenţa reală. Procedeele 
cunoscute din Antichitate şi redescoperite 
de mai multe ori, în decursul istoriei, au 
fost combinaţiile de forme, dedublările, de- 
formaţiile, hibridările, monstruozitätile etc. 
Legate în trecut de expresia literară a fan- 
tasticului si fabulosului (în arta antică orien- 
tală, în arta greacă, în arta medievală roma- 
nică, în arta Manierismului Italian), defor- 
matiile au căpătat in opera modernă a lui 
Henri Laurens, Henry Moore 
sau Germaine Richier, semnifi- 
catia unei expresii sculpturale directe a senti- 
mentelor straniului, teroarei si anxietatii. 
Expresia prin reacţiile tonice, dispozi- 
tionale sau emotionale, cu consecinţele lor 


asupra atitudinilor segmentare ale corpului Barlach Ernst: Om vaste 
sau trásáturilor fetii, a oferit pentru studiul lemn, 1930, 
dupá naturá unul din cele mai variate si Kunsthalle, Mannheim 


vaste repertorii de teme. „Corpul este un 

mulaj in care se imprimä pasiunile — spune Rodin. Nu existá, poate, nici o operá 
de artá care sä detinä farmecul numai din simpla echilibrare a liniilor sau a tonurilor 
si care să se adreseze numai ochilor”. 

Expresia a fost încorporată formelor sculpturii mai intii ca expresie-atitudine, 
iar nu ca expresie-miscare. In arta greacă, după surisul arhaic, au urmat ondulatiile 
laterale ale corpului şi torsiunile sale în ax. 

Comparind pe Fidias cu Michelangelo, Rodin pune în contrast 
două modalităţi ale expresiilor atitudinii: dublul balans al umerilor şi bazinului unit 
cu convexitatea torsului la Fidias, expresie a „bucuriei de viata, calmului, gratiei, 
echilibrului raţiunii”, lipsa de repaus în sprijin si forma de consolă a corpului arcuit 
înainte, la Michelangelo, insemnind „replierea dureroasă a eului asupra lui 
însuşi, energia nelinistitä, voința de acțiune fără speranță de succes, martiriul creaturii 
torturate de aspirații nerealizabile™. 

Sensul cel mai cunoscut al expresiei artistice este cel legat de miscärile corporale, 
de gesturi şi mimică. Această formă de expresie tine de domeniul limbajului conver- 
tional uman, traducind în mişcări o activitate ideativă voluntară sau automatizatä, 
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Ea imită în plastică acțiunile desfăşurate în realitate în lumea teatrului cu relații între 
mai multe personaje sau ca activitate solitarä a mimului. 

Compoziția în sculptură a fost înțeleasă în unele concepții numai sub acest aspect 
al „dramaturgiei plastice“. Aplicată în Antichitatea Clasică, în decorările arhitecturale 
(fronton sau friză), dramaturgia plastică a devenit unul din principiile de bază ale com- 
pozițiilor de grup, în Antichitatea Tirzie, în sculptura medievală, în sculptura Renas- 
terii şi, mai ales, în aceea a Barocului. Această concepție a sculpturii si a artei a provocat 
in general cele mai multe proteste din partea artiştilor si a criticii artistice din secolul 
al XX-lea. 

Revoluţia secolului al XX-lea în înţelegerea relaţiei dintre formă şi conţinut a 
constat în căutarea unei modalităţi de exprimare directă a conţinutului, fără apel la 
imitarea formelor exterioare. În sculptură, renunțarea la asocierea conţinutului cu 
formele din natură, si la revelarea lui directă prin forţa de expresie a volumelor, spa- 
tiului, mișcării, a fost opera teoretică si practică a „constructivismului“ prin repre- 
zentantii săi de seamă, frati Naum Gabo (autorul manifestului constructivist 
din 1920) ss Anton Pevsner. Compoziția este un act de creaţie, în sensul unei 
invenţii de forme, care acţionează direct asupra psihicului prin valoarea emoţională 
a elementelor spaţiale si a organizării lor, prin conflictul si dramatismul planurilor, 


1 
i 


luminii, mișcării, densităţii, dispersiuni! etc. 

În această concepţie, conținutul nu mai este legat de idei sau sentimerte precise, 
ci este redus la „inducția“ unor stări emotionale legate de capacitatea stimulatoare a 
calităților estetice ale construcției: forță, eleganță, suplete, rigoare, pitoresc sau de 
expresivitate a functiunilor: dinamism, orizontalitate, verticalitate, elevaţie etc. Prin 
renunţarea la reprezentarea lumii vizibile şi a conţinutului semnificativ precis, sculptura 
s-a apropiat de arhitectură, de calităţile expresive ale acesteia, care îi conferă valoare: 
artistică alături de aceea de construcţie funcţională. 





Evoluţia sculpturii a fost strîns imple- 
tită cu aceea a arhitecturii. In destinația 
arhitecturală, ea a îndeplinit îndeosebi rolul 
de participantă la expresivitatea suprafe- 
telor prin creşterea intensității modelajului 
lor. In această concepţie, arhitectura fixează 
cadrul şi rolul care revine sculpturii. Par- 
ticiparea poate fi discretă, ca în sculptura 
decorativă egipteană, încrustată în plan 
sau detaşată ori animind printr-o ondulatie 
generalizată suprafețe vaste, ca în sculp- 
tura indiană şi khmerä. 

Relieful înalt, utilizat de greci în orna- 
mentatia frontoanelor templelor, produce 
contraste puternice de umbră şi lumină 
si încorporează în acelaşi timp un conținut 
semnificativ lizibil. Acest conţinut, expri- 
mat după principiul dramaturgiei plastice, 
este subordonat, ca organizare, cadrului 
arhitectural. Una din varietățile sculpturii 

- considerată ca formă de tranziţie către 
pictură — este basorelietul iluzionist. Legat 
de arhitectură sau de panoul decorativ izo- 
lat, regulile compoziţiei sale, prin folosirea 
cadrului şi crearea iluziei deschiderii spa- 
tiale, sînt analoage celor ale picturii. Basore- 
liefurile iluzioniste ale Antichității Tirzii 
sau din Renaștere (din operele lui 
Ghiberti, Donatello, Luca de 
la Robbie, Desiderio da 
Settignano) au putut alcătui baza 
teoretică şi practică a studiilor de atelier, 
copii sau creaţii personale în sensul 
aceleiași concepţii. 

In relieful înalt sau în detaşarea com- 
pletă, funcţia semnificativă s-a aflat într-un 
acord perfect cu arhitectura în vasta operă 
sculpturală a Goticului. Cînd rolul arhitec- 
tonic a fost dominat, funcţia semnificativă 
a cedat rolul principal decorativului, ca 
în sculptura romanică, unde subordonarea 
ei arhitecturii s-a transformat într-un prin- 
cipiu fecund de metamorfoză şi combinaţii 
ale formelor umane şi animale. Capitelurile 
şi coloanele au constituit în arhitectura 
romanică elementele cu rolul cel mai impor- 
tant în stimularea imaginaţiei reprezenta- 


Colecţia Peg; 


Richier Germaine — 
Tauromahie, 
bronz, 1953, 
Guggenheim, Venetia 
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tive. Subordonarea relativä in Renastere a 
sculpturii cadrului arhitectural o elibereazä 
de esenta sa. Proiectia pe suprafata zidului 
sau incastrarea in spatiul negativ al unei 
nise au inffuentat alegerea unei vederi prin- 
cipale a sculpturii pentru planul frontal, 
accentuindu-i claritatea si forta de expresie. 

In toate conceptiile, metopa si friza au 
creat cele mai simple relaţii între decorație 
si arhitecturà. 

Arhitectura modernä in care structura 
aparentă este considerată ca „cel mai nobil 
si mai frumos element“ (A. Perret), 
lipsită de orice adaos ornamental, se află 
într-un raport nou cu sculptura. La rîndul 
său, sculptura modernă, înţeleasă ca o 
construcţie de forme, s-a apropiat din ce 
in ce mai mult de arhitectura concepută ca 
o modulație sensibilă a volumelor si spa- 
ilor. Ea se eliberează complet de funcţia 
decorativă în sensul de element al mode- 
lajului suprafețelor şi cîştigă un nou raport 
spaţial cu arhitectura, mentinindu-si identi- 
tatea. Formal, ea poate participa la poten- 
tarea efectelor arhitecturale, reprezentind 
„un punct focal“ al liniilor sau direcțiilor 
dominante. Mai importantă este acţiunea 
sa de element „„umanizant“ si de ,,media- 
toare intre casa modernà si natura färä 
vîrstă“ (H. Moore). 

Dubla dotatie pentru pictură sau desen 
şi sculptură este o excepție în istoria artei. 
Majoritatea sculptorilor a folosit desenul 
în legătură cu creația sculpturală. Puținele 
desene de sculptori cunoscute dovedesc 
caracterul lor de schiță a unei idei, de notă 
personală, care isi pierde importanta prin 
realizarea operei. Adaptarea la sculptură, 
în scopul fixárii dimensiunilor, proporțiilor, 
mişcării, face ca aceste schițe să se deose- 
bească de cele ale desenatorului, prin 
caracterul sumar, prin lipsa cultivării spe- 
ciale a artei liniei si, in mod paradoxal, 
prin lipsa indicatiei reliefului. O cerce- 
tare sistematică a desenelor sculptorilor 
(E. Gradmann) a arătat că ele „sînt 
mai putin plastice decît cele ale pictorilor“. 








Matisse Henri — Serpentine, bronz, 1909, Renoir Auguste — Venus victrix 
Staats-museum for Kunst, bronz, 1914, Tate Gallery’ 





nhaga Londra 
Iluzia profunzimii tine de calitátile si educatia tehnicá a desenatorului, ceea ce 
intereseazá mai putin pe sculptor*. 

Este incontestabil cá modelajul si formele tridimensionale libere in spatiu au ser- 
vit desenului si picturii in clarobscur. Exemplele in care situatia spatialá a persona- 
jelor si distributia logicá a luminii in compozitie sint stabilite cu ajutorul formelor 
spatiale sint numeroase in pictura clasicá (printre cele mai celebre sint cazul lui 
El Greco, Tintoretto si, mai în urmă, al lui Daumier). 

Sculptorii au preferat să cunoască formele naturale prin studiul direct în volum, 
iar nu prin calea ocolită a desenului. Dacă desenatorii au căutat să-şi întărească vizi- 


* E. Gradmann, Bildhauerzeichnungen, Holbein Verlag, 1943. 
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unea spatialá prin sculpturá, formarea unei conceptii tridimensionale cu ajutorul 
desenului este mai putin fireascá (desenatorii care au avut o conceptie tridimensionalá 
au făcut cu uşurinţă sculptură), ca de exemplu: Daumier, Degas, Matisse 
sau Picasso. Insusirea unei tehnici a desenului de umbră și lumină de către sculptor 
nu pare a fi un cîştig. Henry Moore, după ce a încercat să dea desenelor sale 
iluzia sculpturii, descoperă „că impingind desenul atit de departe încît să devină un 
substitut al sculpturii se ajunge la o slăbire a dorinţei de a face sculptură sau sculptura 
devine o realizare moartă a desenului“. Ela mărturisit că folosise desenul pentru a 
naşte, a dezvolta şi a fixa ideile sale în sculptură. Desenul este o soluţie mai rapidă 
decît modelajul de a fixa o idee. De asemenea, desenul este pentru el „o metodă de 
studiu şi observaţie“ a formelor naturale. 

Deosebit de interesante sînt observaţiile sale asupra diferenței dintre gindirea 
formelor în desen si în sculptură. ,,O idee pentru o sculptură care poate fi satisfäcä- 
toare ca desen necesită întotdeauna modificări atunci cînd este transpusă în sculptură“. 
După renunţarea la desenul-iluzie al sculpturii, el desenează pentru sculptură în mai 
multă libertate „cu linii si tonuri plate, fără lumină si umbră pentru iluzia dimensiunii 
a treia ; dar aceasta nu înseamnă că viziunea care se găseşte înapoia desenului este numai 
bidimensională“. 

Desenul din programul unui învățămînt al sculpturii trebuie să ţină seama de expe- 
rienta istorică si actuală asupra legăturilor sale cu sculptura. Valoarea sa pentru for- 
marea concepţiei spaţiale fiind minimă si legătura cu opera definitivă, relativă, accentul 
nu trebuie pus nici pe tehnica reprezentării spaţiului, nici pe valoarea estetică în sine a 
desenului, din punctul de vedere al cultivării liniei, al realizării compoziției în cadrul 
şi planul suportului, și al tehnicii materialului. Activitatea desenului pusă cu adevărat 
în slujba sculpturii este schița ideilor compoziționale ale sculpturii şi studiului formelor 
naturale care conduc la îmbogățirea memoriei şi ascutirea spiritului de observaţie. 
Caietul de schițe trebuie să alcătuiască pentru sculptor jurnalul unei activităţi continue, 
orientate spre lumea exterioară şi spre confruntarea acesteia cu lumea interioară a 
imaginaţiei artistice. 

Sculptura se deosebește de celelalte ramuri ale artei printr-o luptă continuă împo- 
triva materiei. Aceasta necesită o disciplină de gîndire si o tehnică riguroasă, care decide, 
în același timp, calităţile estetice si forma limbajului sculptural. 

Sculptura nu se împacă uşor cu concepția amatorismului, care a produs în pictură 
numeroase opere interesante. 

Invätämintul sculpturii nu este al artei însăși, nu este acela al unui limbaj corect. 
Vocabularul și gramatica sa sînt astăzi mai extinse si mai complexe decît cele ale lim- 
bajului lăsat prin „testament“ de Rodin. 

Insusirea metodei de a învăţa cere o disciplină riguroasă, iar disciplina este, după 
cum au arătat teoreticienii cubismului (Gleizes si Metzinger), „mijlocul 
de a verifica vocaţia artistică a ucenicului în artă“. 

Auguste Rodin a fost comparat cu Donatello şi Michelangelo 
prin vastitatea operei si prin influența considerabilă pe care a avut-o asupra 
contemporanilor şi urmașilor săi în sculptură. 

Vocabularul său plastic a depăşit cu mult pe cel al gloriilor sculpturii franceze, 
Puget, Houdon, pe cel al inaintasului său imediat, François Rude 
(1784—1855) sau al contemporanilor: Jean-Baptiste Carpeaux (1827 
1875), Jules Dalou (1838—1902). „El integrează în sculptură ceea ce Impre- 








sionismul si Simbolismul aduceau in pic- 
tură“*, jar importanța sa novatoare nu 
poate fi comparatá decit cu aceea a lui 
Delacroix. 

Rude reusise sá salveze sculptura 
de influenţele intirziate ale Clasicismului 
dominant de la Houdon, însă impulsul 
novator în sculptură a venit de la pic- 
torii tentaţi de sculptură: Daumier, 
Géricault, Millet iar, mai tîrziu, 
Degas. Rodin s-a format sub indru- 
marea unor sculptori minori de nuantä 
romantică, Constant Simon si 
Jules Klagman, nume astázi uitate, 
insă maestrul cu care a si colaborat 
un timp a fost sculptorul decorator 
Carrier-Belleuse. El a admirat 
mult pe Carpeaux care dezlántuise 
miscarea in sculpturá si l-a cercetat pe 
Antoine Louis Barye (1796—1875) 
ale cárui cursuri le-a urmat la Museul de 
istorie naturalä: ,,Marele Barye venea 
sá ne vadä. El privea ceea ce fácuse si pleca, 
de cele mai multe ori, fárá sä fi spus ceva. 
Dar de la el am invátat cel mai mult. Poate 
cá nu eram destul de puternici pentru a-l 
interesa. In orice caz, eram prea tineri 
pentru a-l intelege'*** 

Au gus te Rodin (1840 1917) a Rodin Auguste Sfintul loan Botezätorul, 
fost parizian, de origine modestă: „născut Muzeul Ro: 
din popor şi rămas în popor“, cum îi 
plăcea să se prezinte singur. : ' 

După instructia elementară s-a înscris la „Petite Ecole“ de desen, viitoarea „Ecole 
nationale des arts décoratifs", a cărei clasă de desen era condusă de către Lecocq 
de Boisbaudran, cunoscut prin atenţia pe care o dădea exerciţiului memoriei. 
In atelierul acestuia, Rodin a întilnit pe Lhermitte, Cazin si Dalou. 
Contactul cu anticul a fost, după mărturia lui, o bucurie cerească, apoi cunoașterea 
operei lui Carpeaux, care se întorsese de la Roma, i-a produs o vie admiraţie 
(Carpeaux tocmai sculptase grupul ,,Dansul pentru decorarea fațadei Operei 
de la Paris). Trei încercări de a intra la „Beaux Arts“ au rămas fără succes, determinin- 
du-l să caute de lucru la diversi sculptori ornamentisti: Biais, Cruchée, 
Legrain, cistigind în scurt timp „une main d'une prodigieuse vitesse, comme 





René Huyghe, Situation de l'art moderne (din L’Art et l'homme moderne ), Librairie Larousse. 
Paris, 1957— 1958. 
** L. Bénédite, Rodin, Ed. F. Riedes, Paris, 1926. 213 


CarriersBelleuse ct Daton" 
(Dujardin-Beaumetz, , Entretiens 
avec Rodin“). 

Un bätrin maestru, Constant 
Simon, i-a dat o lectie pe care si-a amin- 
tit-o intreaga viatä: „Cind vei sculpta de 
alci inainte, sä nu vezi niciodatä formele in 
intindere, ci in profunzime. Nu considera 
niciodatä o suprafatá decit ca extremitatea 
unui volum, ca virful mai mult sau mai putin 
larg pe care acesta il indreaptá spre tine. 
Astfel vei cîştiga știința modelajului‘. 
Aceastá stiintä a modelajului va constitui 
in viitor conceptia sculpturi lui Rodin. 

Moartea, in 1882, a surorii lui iubite, 
Maria, care era călugăriţă, i-a provocat 
o crizà religioasá, de citeva luni, dupá care 
se cäsätorestecu Rose Beuret, primul 
sáu model si tovaräsa sa de viata pina la 
moarte. Intre anii 1864 si 1871, el a lucrat 
Rodin Auguste — la Carrier-Belleuse, ,,Clodion al 
Cuni SU MANU Spark, e celui de-al doilea Imperiu*, care fusese 
: TRES, SE NER S numit la conducerea lucrărilor manufactu- 

rilor de Sèvres. De la începutul acestei peri- 

oade datează prima operă remarcabilă a 

lui Rodin: „Omul cu nasul rupt“, un 

portret realizat într-o manieră realistă. 
Rodin Auguste — Ugolino si fiii săi, In 1871, după sfirsitul rázboiului cu 
bronz, 1882, Muzeul Rodin, Paris Germania, Rodin urmeazá pe Carrier- 
| Belleuse in Belgia. Aici cunoaste mai 
Te multisculptori, printrecarepe Constantin 
Meunier, cu care leagă o strinsä 
prietenie. Dupä 6 ani, in 1877, Rodin 
se reîntoarce in Franţa, îmbogăţit cu experi- 
enta sculpturii decorative şi cu aceea a timpu- 
lui dedicat meditatiei, lecturii si vizitelor 
muzeului. În 1875, scurtul interval de două 
luni petrecut la Florenţa si Roma, biciuieste 
puternic imaginația sa: „Nu am văzut 
decît pe Donatello și Michelangelo, 
si am fost atît de plin de ei, încît la întoar- 
cere am făcut copii după ei". 

Anticul şi maeştrii preferaţi ai Renaş- 
terii l-au ajutat să se apropie de natură, în 
căutarea drumuiui propriu. In anul reîn- 
toarcerii din Italia (1875), creează ,,Virsta 
de bronz“, pornit de la „une simple étude 
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sur le vif“, după un soldat dintr-o cazarmă 
vecină. Expusă la ,Salonul^ din 1877, 
această lucrare a produs un scandal 
memorabil. Acuzat de a fi folosit mulajul 
de pe viu, la sfatul criticului Eugène 
Guillaume, Rodin mulează de data 
aceasta corpul aceluiaşi model, Auguste 
Neyet, si trimite fotografiile la „Salon“. 

Adaptarea sculpturii la arhitectură, 
problemă care a dominat întreaga pregătire 
de sculptor ornamentista lui Rodin, l-a 
determinat să caute secretul acelor ,,ima- 
giers d'antan" ai catedralelor gotice, por- 
nind într-o primă expediţie de studiu, în 
nordul Franţei. Mai tirziu, după numeroase 
vizitări de catedrale, Rodin va scrie 
admirabila carte „Les  Cathédrales de 
France". 

In 1879, expune la „Salon“ „Sf. Ioan 
Botezătorul“ un studiu riguros după un mo- 
del italian, Pignatelli, un ţăran săl- 
batic din Abruzzi, care va servi si studiilor lui 
pentru personajele „Porții Infernului" si, in 
special, pentru statuia „Ugolino“. In 1880, 
proiectul acestei „Porţi“, pentru ,, Muzeul de 
arte decorative", este aprobat, iar Rodin Rodin Auguste — Sărutul, 
începe realizarea visului de a sculpta marmură, 1886, Muzeul Rodin, Paris 
„Divina comedie“ a lui Dante, imaginind, 
prin numeroase compoziţii, infernul, purgatoriul și paradisul. Lucrarea a durat 20 de 
ani. (In 1916—1917, sub supravegherea lui Rodin, „Poarta“ a fost instalată in 
Muzeul Rodin din Hotel Biron, locuinţa pariziană a maestrului.) Episoadele infernului 
s-au redus la două-trei, printre acestea „Paolo si Francesca“ (cuplul simbolizind iubirea 
pe care îl va relua de mai multe ori ca ,,Sarutul™). Statuia „Adam“ care împreună cu 
„Eva“ trebuiau să facă parte din decorația ,,Portii este expusă în 1881. În intervalul 
dintre 1882 si 1885, Rodin sculptează busturile unor importante personalităţi: 
„Jean-Paul Laurence“, „Carrier-Belleuse“, „Danielli“, ,,Alphonse Legros“, „Dalou“, 
„Victor Hugo“, „Antonin Proust“. 

Rodin cunoaste acum gloria; in 1889 este decorat cu Crucea legiunii de 
onoare. O cälätorie la Londra, la invitatia prietenului sáu, pictorul Legros ii oferá 
prilejul de a deprinde tehnica gravurii. In 1884, primeste comanda monumentului 
„Burghezii din Calais"'* 


* Monumentul trebuia sá glorifice memoria devotamentului lui Eustache de Saint-Pierre, la asediul 
oraşului Calais de către englezi in 1346—1347. După lectura lucrării „Chroniques de Froiăsart“, Rodin 
imagineazá grupul compus din 5 ostateci: Jean D'Aires, Jacques de Pierre de Wissant, Jean de Frennes 
si André d'Ardres, care au insotit, in sacrificiu, pe Eustache de Saint-Pierre. 
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Rodin a vrut să infátiseze o gamă 
variată de expresii legate de caracteristicile 
diferite ale personajelor. Efectul de ansam- 
blu pe care l-a obţinut s-a tradus mai mult 
într-o imagine a durerii şi a deprimării 
(monumentul a fost inaugurat în 1895, 
după 10 ani de lucru). Intre timp Rodin 
realizează pentru oraşul Nancy monumentul 
creat în memoria lui Claude Gelce, 
„Le Lorrain“. 

In 1882, Rodin concepe pentru 
decorația  Panteonului „Grupul statuar 
Victor Hugo“ (în conversațiile cu Czell, 
povesteşte munca de trei luni asupra schi- 
telor după bätrinul patriarh al poeziei). 
„Grupul Victor Hugo“ reprezenta: „Le 
poéte fait taire les bruits du monde pour 
écouter les voix de la Muse tragique et de 
la méditation"*. O nouă comandă pentru 
aceeasi statuie in picioare este abandonatä 


si ,, Monumentul lui Victor Hugo“, singur, 
este asezat in ,Jardin du Palais Royal". 
In 1895 primeşte comanda ,,Monumentului 
bárbatului de stat argentinian Domingo 
Sarmiento”, ridicat la Buenos-Aires. 

In aceeasi perioadá, Rodin lucreazä 
la „Monumentul lui Balzac", a cărui 
„Comedie umană“ a fost, în afară de 
„Divina comedie“, opera cea mai admirată 
de Rodin. 

După numeroase încercări, el s-a oprit 
la versiunea definitivă, opera sa cea mai 
originală, „hotarul sculpturii moderne”. 
Sculptorul Brâncuşi, care refuzase invi- 
tatia lui Rodin dea lucra în atelierul sáu, 
spunîndu-i că „la umbra marilor copaci 
nu mai poate creşte nimic“**, a scris odată: 
„În secolul al XIX-lea situația sculpturii 


* Victor Hugo ,.ginditor" aşezat pe o stincă, 
neputind fi încadrat in arhitectura Panteonului, 
a fost păstrat pentru „Jardin du Luxembourg‘. 

"* Carola QGhiedion-Welcker, 
Brâncuşi despre Rodin, Benno Verlag, Stuttgart. 


Rodin Auguste — Balzac, detaliu, 
1897, 


“Muzeul Rodin, P 


aris 





era disperatä. Aparitia lui Rodin trans- 
formä totul. Gratie lui, omul recapätä mä- 
sura, modulul dupä care se organizeazä 
statuia. Gratie lui, sculptura redevine umanä 
in dimensiuni, in semnificatie si in continut. 
Influenţa lui Rodina fost si rămîne 
imensă“. Cînd a terminat pe „Balzac“, care 
constituia punctul de plecare incontestabil al 
sculpturii moderne, el a declarat: Ces 
maintenant que je voudrais commencer ä 
travailler". Statuia, expusă la „Salonul“ din 
1898, a fost total neinteleasä, chiar si de 
către partizanii lui Rodin. In acelesi 
timp, grupul „Sărutul“ si stilul „à l'antique" 
folosit a provocat entuziasm şi totodată 
nedumerire asupra unităţii stilului lui 
Rodin. 

Realizarea „Statuii lui Balzac” a fost 
încredințată lui Falguiére cu care 
ocazie acesta, apreciat de oficialitate, sculp- 
tează „Bustul lui Rodin“, expus la „Salonul“ 
din 1899. Rodin îi răspunde, execu- 
tindu-1 si el bustul. 


În același an, Rodin expune şi sta- p 
tuia Eva", lucrată cu 20 de ani mai înainte, ES Br Noe VR te 
pentru „Poarta infernului”. In 1900, in T * 
timpul ,,Expozitiei universale", organizarea 
unei mari expozitii personale, cu 168 de lu- Resin Auguste: — Ginditoryh 





cräri, îi consfinteste celebritatea si, la asaltul 
sculptorilor din intreaga lume, Rodin, 
organizeazá impreuná cu elevii si prietenii 
sá, Bourdelle si Desbois, un atelier: „Academia Rodin", in Bulevardul 
Montparnasse. Maestrul cumpără atunci un pavilion in stil „Louis XIII" „très bourgeois 
et trés modeste", la Meudon, unde isi instaleazà atelierul si sculpturile pe care le colec- 
tionase: statui grecesti, egiptene, romane si franceze medievale. In 1903 este numit 
„Comandor al Legiunii de onoare“. 

Intre 1905 si 1907, Rodin călătorește la Londra, unde este primit impäräteste 
de către artisti şi personalităţi din marea aristocrație, apoi în Alsacia, la Strasbourg, 
în Spania şi la Marsilia, unde, într-un interval de cîteva săptămîni, execută seria de 
desene şi acuarele după dansatoarele cambodgiene ale Regelui Sisowath. 

Un monument închinat vechiului său prieten Puvis de Chavannes, 
început în marmoră, a rămas neterminat. ,Ginditorul", reluarea in mari proporţii 
a unei statui pentru „Poarta infernului“ expus in 1904, este așezat mai întîi in fata 
Panteonului, apoi adus la Muzeul Rodin: statuia „Omul care merge", expusă in 1907, 
a fost plasată în curtea „Palatului Farnese“ si apoi transportată la Lyon, iar statuia 
„Ugolino“, avînd aceeaşi destinaţie, este decomandatä. In acelaşi timp, Subsecretarul 
de stat Dujardin-Beaumetz, mare admirator al lui Rodin, imitind pe 
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Paul Czell, noteazá o serie de interviuri cu maestrul, publicate mai tirziu sub 
titlul „Entretiens“. 

Rodin, care avea calitätile unui psiholog pätrunzätor, a reusit, de-a lungul 
intregii vieti, sä sondeze profunzimile träirilor interioare, pentru a le fixa in sculpturä. 
El a executat, în continuarea portretelor din tinereţe, busturile marilor somitäti: 
„Berthelot, „Eugène Guillaume“, „Lord Howard de Walden“, „Mrs. Hunter“, „Lady 
Warwick”, „Mrs. Simpson," „Bernard Shaw", „Gustave Mahler“ si, in ultimii ani ai 
vieţii, pe cele ale lui: „Clémenceau“ (1913), al „Papei Benedict al XV-lea“ (1915) si 
al lui ,,Etienne Clémentel" (1916). 

La virsta patriarhului, Rodin a reluat temele preferate, legate de voluptatea si 
cultul sáu pentru femeie: „Eterna primăvară”, „Romeo si Julieta", „Poetul şi muza“, 
„Zephyre şi Psyche“, „Amorul si Psyche”, „Pygmalion si Galateea", „Aurora si Thy- 
phon*, „Daphnis si Chloe“ si „Cohorta de satiri, nimfe şi sirene“ cu aventurile lor 
amoroase. 

In 1907, Rodin a cumpärat cládirea Hotel Byron, datind din secolul al 
XVIII-lea. care a devenit actualul Muzeu Rodin, în urma donatiei sale statului fran- 
cez, în 1916. 

„Rodin a fost un solitar si gloria l-a facut si mai solitar***, EI a fost si în sculp- 
tura modernă un solitar. Rodin este sculptorul care a refăcut legătura cu Evul 
Mediu, cu Renaşterea şi, prin ea, cu Antichitatea și cu originile trecutului imemorabil 
al sculpturii sufletului uman. Dar aceasta cerea o reînnoire a cunoaşterii aprofundate 
a formelor corpului uman şi a posibilităților lui expresive. Rodin le-a redescoperit 
într-o manieră cu totul personală: forța expresivă a formei si mişcării se concentra la 
suprafaţa corpului, prin întîlnirea luminii, în forme infinit de variate. „In acest moment, 
Rodin a descoperit elementul fundamental al artei sale, într-un fel, celula univer- 
sului său. Era suprafaţa, această suprafaţă de dimensiune și tonalitate variabile, precis 
definite din care trebuia să se constituie totul. De atunci, aceasta a fost materia artei 
sale, pentru care a trudit, a vegheat si a suferit. Arta sa nu s-a clădit pe o mare idee, 


ci pe o mică si constiincioasá realizare, pe ceva palpabil, pe o posibilitate . . . Cu această 
descoperire a început creaţia cea mai personală al lui Ro din“**. La descoperirile 


tradiţionale ale sculpturii asupra formei umane, Rodin a adăugat-o pe a sa gi a 
dus-o la o nebănuită perfecţiune a expresiei. Izvoarele sale poetice le-a descoperit prin 
instinct. Divina comedie i-a evocat ca altă dată lui Michelangelo cu putere 
halucinantă destinul sufletului închipuit sub forma corporalitätii, iar contemporanul 
său Baudelaire i-a oferit modelul unei expresii poetice moderne, eliptice. 

Opinia publică a reacţionat negativ, cu ostilitate şi batjocură, ca şi în faţa operelor 
novatorilor contemporani ai artei, impresionistii. Prima sa operă „Omul cu nasul 
rupt“, creată în sensul descoperirilor sale, care contraziceau viziunea academică, a 
fost refuzată la „Salon“. Paralel cu viziunea rodiniană care pornea de la senzaţie, 
opusă într-o mai mică măsură spiritului academist, creștea si o altă tendinţă care forti- 
fica în sculptură conceptul formei, compromis de pompierismul academic. 

La sfîrşitul secolului al XIX-lea, Aristide Maillol (1861—1944) a fost 
campionul acestei tendinţe, opusă artei lui Rodin, iar în Germania, în același timp, 


R. M. Rilke, Auguste Rodin, Insel Verlag, Leipzig, 1930. 
* Ibidem. 





Adolf von Hildebrand (1847—1921) transpunea in sculptură tendinţele 
psihologiei care elaborase, cu vienezul Ehrenfels, celebra „Gestalttheorie‘* 
In acest mediu artistic, arta lui Rodin, care nu semána — cum s-a crezut — cu 
artalui Michelangelo, ci era doar analoagá cu revolutia marelui geniu in sculp- 
tura timpului sáu, a fost sortitä sä ráminà incä multá vreme neinteleasä, iar, la un 
moment dat, admiratia sä se incruciseze cu defäimarea. Rodin redescoperise legea 
care dirijase marea sculpturä a trecutului, insufletirea interioará a formei, inregistratä 
de seismograful modern, sensibil si infinit de nuantat: suprafaţa în lumină. 

Cu „Virstä de bronz”, Rodin, care atingea, peste secole, măiestria acelor ,,Sou- 
verains tailleurs d'images" ai etniei sale, a stirnit o si mai mare nedumerire decit cu 
„Omul cu nasul rupt". Era redescoperirea gestului, care trebuia sá invie o artá inecatä 
în procedeele recilor alegorii. „Sf. Ion“ va preciza ceva mai tirziu semnificaţia gestului 
şi-i va mări forţa expresivă, iar „Burghezii din Calais" vor alcătui o simfonie gesti- 
culatorie. 

Toată atenţia lui Rodin se concentrează spre interiorul omului. Sculpturile 
numite de el ,, Meditatia", „Vocea interioară“, nu sînt decit forma explicită a sonda- 
jului continuu al sufletului omenesc care alcătuieşte esenţa operei sale. Nu era posibil ca 
Rodin să nu redescopere elementele limbajului lui Michelangelo: mimica, 
pantomima şi gestica, instrumentatia motorie a afectivității şi intelectului, dar 
mai ales, modificările ,,tonusului* musculaturii, acest exponent involuntar, nu numai 
al emoţiilor, dar si al profunzimilor vegetative ale corpului: „cenestezia‘ —func- 
tionarea secretă a organismului, înregistrată ca modificări ale atitudinilor corporale si 
segmentare. „Adam“ şi „Eva“ lui Rodin nu imita o statuie sau alta a lui 
Michelangelo, ca „Sfintul Matei”, de exemplu, ci redescoperea acuitatea 
observaţiei lu Michelangelo pentru care „mişcările serpentinate" si ,,contra- 
posto" nu reprezentau un demers formal, ca pentru manieristii care l-au urmat, ci 
expresia .,replierii* dureroase a fiinţei umane ce trebuia să devină simbolul spiritului 
sculpturii moderne, opus celui al Antichității Grecesti. 

Pentru căutările lui Rodin, membrele puteau lipsi, atunci cînd nu avem nimic 
de spus — amintind de mutilările arheologice, iar nu imitindu-le — sau fragmentul 
corporal, miinile, spre exemplu, puteau reprezenta întreaga corporalitate devenind 
locas al sufletului („Mina lui Dumnezeu‘‘). O statuie ca „Eva“ fără braţe reusea astfel 
s-o amintească pe tragediana Eleonora Duse, interpreta lui Ibsen si 
D'Annunzio, acesta, în vremea lui Rodin, a conceput jocul de neuitat in care 
„imbräfiseazä fără braţe şi tine fără mini". 

„Dar există în opera lui Rodin miini independente şi mici, care, fără să apar- 
{ina vreunui corp, sint vii; miini care se ridică, iritate si rele, miini care pare cà latră 
cu cele cinci degete crispate, ca cele cinci gituri ale unui ciine infernal; miini care merg, 
care dorm si miini care se deșteaptă; miini criminale încărcate cu o grea ereditate; 
miini obosite, care nu mai vor nimic, culcate, într-un ungher oarecare, ca nişte animale 
bolnave, care ştiu că nimeni nu le mai poate ajuta “**. 


* Adolf von Hildebrand a expus teoriile sale asupra formei din sculptură in celebra 
lucrare : ,,Das Problem der Form in der bildenden Kunst“, 1893, 
* R. M. Rilke, op. cit.; p. 218. 
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Corpul, pentru Rodin, nu are nici o 
de rațiune fără expresie. El nu este „frumos“ 
ca pentru vechii greci, ci este „expresiv“, 
traducind tragedia si angoasele omului mo- 

5 ge dern. Rodin a avut un mod original de 
4 a pune corpurile in contact. Forţa expresivă 
le şterge individualitatea si le face să se con- 
topească. „Sărutul“ este al întregului corp, 
iar în „Eternul idol“, femeia primeşte par- 
tenerul cu toată corporalitatea. In această 
privinţă, a compoziţiei prin fuziune, „Poarta 
Infernului a fost locul întilnirii miilor 
de gesturi si mișcări ale limbajului corporal, 
care povestea istoria umanităţii. Increderea 
in forţele originale îl face pe sculptor să nu 
se teamă de repetarea unei gestici funda- 
mentale a omului pe care au descoperit-o 
marii artişti. „„Ginditorul“* este acel ,,bárbat 
ginditor“ al lui Nicolae Gerhaert 
de Leyde, „leremia‘ este profetul 
lamentatiilor de pe plafonul „Sixtinei‘ ca si 
„Ginditorul“ din „Capela Medici“. Sculp- 
torul psiholog a spus odată că „ar trebui 
să vorbească timp de un an pentru a repeta 
in cuvinte una din operele sale. Corpul uman, 
pentru Rodin, este o disponibilitate 
expresivă. Părul unei ,,Danaide‘ devine o 
undă lichidă, corpul lui „Icar“ se alungeste 
în cădere, iar ,,Cariatida senină a Erehte- 
ionului, purtind elegant si fără efort sarcina 
arhitecturii, s-a transformat în ,,Cariatida", 
ingenuncheatä sub povara care o zdrobeste 
corporal şi sufleteşte. Metamorfoza expre- 
sivă a formelor corpului a fost limbajul lui Rodin. Tortura morală nu prezervá 
corporalitatea, ca la Michelangelo, ci o zdrobeste. 

Rodin a fost un mare desenator. Desenul său nu era, ca pentru Ingres, 
un scop şi un ornament, ci un mijloc de explorare a mişcării și, în ultimă analiză, a 
sufletului. Nudul a fost materia desenului său, iar forța poetică cu care a ştiut să-l 
investească era atit de mare, încît Rodin a putut să ilustreze cu formele si gesturile 
corpului „Les fleurs du mal“. 

„Dansatoarele  cambogiene“ i-au descoperit, mai tirziu, gesturile inedite, 
rapide sau instantanee, nevăzute încă de nimeni. Modelele lui Rodin şi-au 
arătat părţile nedescoperite vreodată în vorbirea cea mai nuanţată pe care a 
cunoscut-o plastica. El nu a avut ochiul răutăcios, ironic si dispretuitor al lui 
Degas asupra femeii, ci a învăluit-o totdeauna într-o privire plină de voluptate 
si de admiraţie. 





Rodin Auguste — Dansatoare, 


lese iCuareta Muzeul Rodin Par! 








Noţiunea de „moralitate“ in artă a avut pentru Rodin același sens ca si pentru HT; 


Baudelaire, pentru care „florile“ artei pot creşte din pămînturile „răului“, ca 
si „florile mucegaiurilor lui Arghezi. 

Figura omului a fost pentru Rodin un rezumat al însușirilor si istoriei lui. 
Busturile sale şi le-a dorit ca pe cele ale lui Houdon: „biografii“ şi „documente 
istorice şi etnografice“ în același timp. Numeroasele sale busturi, în gips, în bronz, în 
pămînt ars sau pămînt simplu, uscat, sint miraculoase documente ale lumii sale si, 
prin ea, ale umanităţii. Rodin a multiplicat în zeci și sute de efigii figurile ,,Parla- 
mentului* lui Daumier, ca un adevărat cunoscător al metodei inaintasului sáu: 
„refacerea filmului unei existente umane si căutarea — intuitivă — a acelui „stereotip 
expresiv“, revelator“. 

Ca o reacțiune împotriva acestui portret document, sculptorul Gimond, în 
primele decade ale secolului nostru, declara ostentativ că un portret nu este imaginea 
unei personalități umane, ci o simplă construcție plastică trăind prin satisfacerea corectă 
a legilor acestei construcții. O asemenea mărturie nu era decît un prim semnal al unei 
arte care avea să alunge omul din hotarele ei si, cu aceasta, să îngusteze capacitatea ei 
de a vorbi celor multi despre propriul lor destin. 

Rodin a fost ultimul profet al omului. Cu el s-a încheiat pentru multă vreme 
filmul marii tragedii umaniste a artei lumii. După el, românul Brâncuşi nu mai 
putea decît să exprime metaforic prezența umană în artă, ascunzind-o în dimensiunile 
şi jocul proporțiilor creațiilor sale, ca umbra femeii zidite de legendarul „Manole“ in 
articulația armonioasă a monumentului său. Brâncuşi urmărise si el, pînă la un 
moment dat, sufletul omului, cum urmărise Rodin la Victor Hugo în „Hotel 
Lusignan“, din ungherul unei ferestre, miile de mişcări si expresii ale bátrinului poet. 
Tot astfel, ani de zile, Rodin a trăit figura lui Balzac, vizitind peisajele din Turain 
ale patriei romancierului, citind si recitind cărțile si corespondenta lui si ascultind măr- 
turiile lui Théophile Gautier, Goncourt sau Lamartine, cel mai 
mare portretist literar al lui Balzac. . 

Arta lui Rodin este fácutá pentru a fi väzutä de aproape. In interior si in lumina 
dirijată isi dezvăluie „suprafaţa“, bogăţia infinită de nuanţe. Monumentalitatea a des- 
coperit-o in ,,Balzac", dar acesta a fost şi hotarul spre viziunea secolului al XX-lea. 

Cum a fost viata lui Rodin? Admiratorul său, Sebastien Melmoth, isi 
imaginează următoarea conversaţie : 

... Ati avut duşmani ? 

Ei nu m-au împiedicat să lucrez. 
Si Gloria ? 

M-a obligat să lucrez... 

Și prietenii ? 

Au cerut lucru de la mine. 

Si femeile ? ... 

Lucrul m-a făcut să le admir... 

Rodin afost un taciturn. El considera cu modestie că nu are dreptul să vorbească 
inaintea poetului pe care l-a situat deasupra sculptorului în ierarhia artelor. 

In celebrele ,,Entretiens cu Paul Czell, publicate sub numele „Rodin 
L'Art.", maestrul dezvăluie o serie de idei cu privire la legătura dintre natură și artă. 


R. M. Rilke. Conference, 1907. 
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Astfel, Rodin considera frumusetea desenului prin forta sentimentelor pe care le 
exprimä, socotind-o echivalentul stilului din literaturá, o sintezá a emotiei exprimate. 

Desenul si coloritul nu se pot admira unul färä celälalt, nu se pot disocia, intrucit 
ele formeazá o entitate. 

In ideile lui despre frumuseţea feminină, Rodin consideră cá toate tipurile 
omenesti,'toate rasele au frumuseţea lor, însă acestea trebuie descoperite. 

Din tot ce oferă natura nu există nimic mai caracteristic decît corpul omenesc care 
evocă, prin forţa si gratia lui, cele mai felurite imagini. Rodin considera corpul 
uman ca fiind în primul rînd oglinda sufletului; de aici provine şi frumuseţea lui. 

Privirea reprezintă mai mult de jumătate din expresie, prin ochi citind sufletul. 
De aceea, nu ne mai putem pune întrebarea dacă bustul seamănă cu modelul. Bustul 
nu trebuie să reproducă trăsăturile superficiale ca într-o fotografie, ci diversele linii 
ale fizionomiei, ele trebuie legate de un caracter căutat dincolo de masca superficială. 

Orice trăsătură va fi expresivă, contribuind la relevarea unei conştiinţe. De aici, 
se desprinde rolul artistului care urmează să descopere adevărul chiar de sub false 
aparente. 

Cea mai mare trudá a artistului este de a realiza o adeväratä biografie mai mult 
cu inteligentä decit cu indeminare. Nimic nu cere cu deosebire perspicacitate decit 
bustul si portretul. 

Cînd sculptorul modelează o statuie trebuie să conceapă intii mişcarea generală 
şi să menţină ideea de ansamblu care să reiasá si din cele mai mici detalii ale operei sale. 

Totul este idee, totul este simbol. 

Formele și atitudinile unei fiinţe umane scot la iveală emoţiile sufletului, iar corpul 
exprimă mereu spiritul al cărui înveliș este, iar pentru cei ce ştiu să vadă nuditatea, el 
oferă semnificaţia cea mai bogată. 

Rodin păstra atitudinea vie a unui model, fără să „violenteze astfel natura“, 
fără să trateze creaturile umane ca pe nişte păpuși. 

El ascundea in memorie ansamblul pozei și reproducerea spiritului, citind adinc 
în sînul naturii, o sfredelea cu privirea pentru a descifra un suflet. 

Sculptorul mărturisește că nu neglija detaliul corpului uman pentru a vedea adevărul 
si a da impresia de viata reală prin „Ştiinţa reliefurilor'* şi a „senzatiei de adincime“ 
Numai astfel a obţinut tehnica viguroasă ŞI supletea pret a creatiei sale, dintre 
indrázneala luminii si modestia umbrei, insusiri care dau statuarei calitätile sclipitoare 
ale operei vii. 

Preocupat permanent de reprezentarea mişcării in artă, Rodin reuşeşte să 
reproducă impresia unui gest care se desfăşoară în secvenţe succesive, spre deosebire 
de imaginea științifică, dată de fotografie, convenţională si in care timpul este brusc 
suspendat. Redarea personajelor în mişcare este realizată printr-o sinteză a mişcărilor 
care înglobează suita progresivă a acestora. Pentru a accentua acest efect, el a vrut 
să eşaloneze ,,Burghezii din Calais", după gradul lor de eroism, unul în spatele celuilalt 
ca „un șirag viu de mătănii“ al suferinţei si sacrificiului. „Statuia urma să fie plasată 
în fata primăriei orașului pentru a reda solidaritatea tradiţională care-i leagă pe aceşti 
eroi în scopul de a realiza o impresie mai puternică. Această propunere a fost însă res- 
pinsă impunindu-i-se sculptorului un piedestal pe care Rodin l-a considerat inutil. 

Artistul trebuie să releve realitatea ascunsă, să scruteze cu privirea pentru a ajunge 
la spirit. Urmărirea contururilor îmbogățește învelișul spiritual pe care-l ascund. Un 
tors omenesc nu reprezintă numai muschi, ci viata însăşi, misterul vieții. 








În testamentul său, Rodin recomandă tinerilor artisti să cerceteze permanent ¢ 
realitatea, să menţină legătura cu natura „singura noastră zeiță“, să muncească, în : 


mod plat, si cu iubirea si pasiunea acelei misiuni care declara că „Lumea va fi fericită 
cînd toti vom avea suflete de artist, adică atunci cînd toti vom munci cu plăcere”. 

Personalitatea lui Rodin a fost înfăţişată, discutată, comentată de observatori 
atenţi sau de imaginativi: poeti, critici de artă, sculptori, pictori, fotografi. El însuşi, 
în cele din urmă, s-a portretizat, în desen, dar mai ales în celebrele „entretiens“ si în 
aforismele‘ pe care le-a lăsat. 

Gustave Coquiot a reunit unele din cele mai interesante „mărturii“, 
menite sá intregeascä imaginea si dimensiunile personalitátii si operei lui Rodin*. 

Criticul de artă şi poetul Léon Riotor l-a infätisat astfel: . . . „Fruntea este 
puternicä, nasul —inquisiteur--, partea inferioará a fetei inecatá intr-o barbá mare, 
asezatá pe unele din acele puternice grumazuri, scumpe lui Balzac, care unesc 
foarte strîns inima de creier...* Un bust putin greu, cum îl relevă M-lle Claudel 
indesat si linistit, gestul puternic. 

Criticul Gustave Geoffroy l-a văzut astfel: „El este mic, îndesat si liniștit. 
Toate trásáturile fetei apar dintr-odatä, cáci toate sint caracteristice. Intre pärul täiat 
scurt si lunga barbä care descinde in valuri albe pe piept, o fatá finá trecind de la un 
aer distrat la ingrijorare si de la ingrijorare la suris, se marcheazá de preocupári, se 
lumineazá de bucurie pacificä si de seninátate tácutá. O frunte putin misticä si vag 
ogivală, însă foarte largă si bine boltită, este făcută pentru a închide si sigila gînduri 
numeroase. Nasul drept intregeste un profil ca cele ale călugărilor, sculptat în portalurile 
catedralelor. Dar acest călugăr patern si subtil este înarmat cu voință; vizitat în celula 
de artist de nelinişti şi de asemenea şi de incertitudini moderne; privirea şi vocea sînt 
într-un rar acord, privirea ascuţită si strălucitoare, ca şi lumina şi culoarea albastru-pal 
a ochiului, vocea dulce intimă, totuşi pătrunzătoare, cu o mirare de copil bun si puţină 
causticitate în ris“. 

Dintre portretele pictorilor sînt remarcabile: portretul lui Barnouvin, primul 
cronologic infátisind pe Rodin tînăr, fără barbă si mustati; în 1882, pictorul gravor 
Alphonse Legros i-a făcut unul din cele mai vii portrete, cu un profil brutal, 
tenace, hotărit; Eugéne Carriére l-a portretizat de mai multe ori, în interpre- 
tări atit de personale, încît nu au nimic din Rodin; Raffaélli a lăsat un desen 
şi Rodin însuşi s-a desenat singur, la virsta de 50 de ani; Jean-Paul 
Laurence, avăzutîn Rodin un ascet cu fata emaciatä, cu ochii în febră. 

Dintre sculptorii care l-au imortalizat a fost: Domnişoara Camile Claudel, 
ea reeditind aerul posomorit dat şi de Jean-Paul Laurence, Jules 
Desbois şi Dalou. 

Fotografii au rivalizat cu artiştii; sînt cunoscute portretele lui Loys Delteil, 
M. Dupre etc. 

Critica de artă contemporană, infátisind personalitatea si opera lui Rodin, a 
înregistrat unul din cele mai interesante momente ale culturii franceze de la sfirsitul 
secolului al XIX-lea și începutul celui de-al XX-lea. 

Octave Mirbeau l-a considerat ca un mare reformator al statuarei, sculp- 
torul tuturor timpurilor, a cărui operă revelă o înţelegere universală a vieții. 


* G. Coquiot, Le vrai Rodin, Ed. J. Tallandier, Paris, 1913. 
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După Anatole France, nu există operă mai puternică, mai mişcătoare 
decit a lui Rodin. Figuri, busturi, grupuri, toate fiinţele create de el trăiesc, palpită. 
Din miinile sale a ieşit o lume agitată de un etern freamăt. Acest maestru are, pinä 
la exces, simţul mişcării, şi niciodată înainte de el, arta nu a zguduit si atitat, astfel, 
materia inertä. 

Constantin Brâncuşi (1876—1957). De mai multe ori s-a vorbit despre 
manifestările umanului în opera lui Brâncuşi. In ea, înțelepciunea se alătură instinc- 
tului, cunoaşterea raţională ascultă vocile adincurilor, impulsurile si entuziasmul pasiu- 
nilor se echilibrează prin meditaţia filozofului si graba înceată a artizanului*. Pe bună 
dreptate „umanismul lui Brâncuşi” a fost considerat ca izvorind din orientarea 
unei filozofii în care sensurile adinci ale culturii eline intilneau izvoarele pure ale inte: 
lepciunii populare româneşti si universale**. Clasicismul operei lui Brâncuși si 
măsura umană a tuturor creaţiilor sale au fost însă, în genere, gindite metatoric, iar 
adinca sa cugetare exprimată în aforismul „proporţia interioară este adevărul ultim 
inerent tuturor lucrurilor“ nu a fost pusă îndeajuns în legătură cu antropomor- 
fismul concepţiei sale sculpturale, cu geometria si proporţiile esenţiale ale corpului 
uman. 

Pătrunderea în domeniul pe care l-a numit al „lucrurilor esenţiale“ s-a intimplat 
de timpuriu, în anii uceniciei la Scoala de arte frumoase. Putin după intrarea în scoala, 
Brâncuşi obţine o „mențiune onorifică“ pentru „Bustul Impăratului Vitellius. 
Comparatia lucrării cu originalul roman arată că Brâncuși, stăpinind, de pe 
atunci, o tehnică infailibilă, pătrunsese cu siguranţă instinctivă esenţa unui stil direct 
şi incisiv, fără concesii faţă de realitate. De asemenea, el încearcă, pentru prima oară, 
emoția cunoaşterii sufletului prin scrutarea fizionomiei, împreună cu sculptorul roman 
care fusese neîndurător în caracterizarea psiho-fiziologicä a lacomului si crudului 
împărat. În aceeaşi direcţie, însă, sub influenţa tehniciilui Rodin, se potsitua lucrări 
ca: „Orgoliu“ (1905), „Portretul Pictorului Nicolae Dáráscu" (1906) şi celelalte portrete 
dintre anii 1905 si 1906***, apoi capetele de copii (1906) şi îndeosebi dramaticul bust de 
copil numit ,,Supliciu'* (1907). Lucrarea aminteşte de calităţile care au făcut gloria sculp- 
turii romane si de vechiul adagiu ciceronian ,,Totul este în fizionomie si fizionomia 
însăşi este dominată de privire“ ****. Un interval de 3 ani separă această sculptură de 
extraordinara reuşită a „Ecorseului‘, „modelat după natură” în perioada studiilor, 
sub îndrumarea Profesorului Dimitrie Gerota si pentru care primeşte în 
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1901 medalia de bronz a scolii*****, Se stie că ,,Ecorseul* este o copie după Antinous, 


René de Solier: Stiinta si natură. Apariţia unor zone noi (in Vol. ,,Colocviul Brâncuşi”) 
Bucureşti, 1967. 
"* G,C. Argan: Arta lui Brâncuşi si arta actuală (in Vol. „Colocviul Brâncuși“), Bucuresti, 1967, 
si D. Grigorescu, Umanismul lui Brâncuşi (în Vol. „Colocviul Brâncuși“), Bucureşti, 1967. 
zé Portretul unui portar" (1905); „Portretul unui chelner“ (1905); ..Portretul patronului de res- 
taurant™* (1905); „Portretul Doamnei Vaschide". 
=e Cicero, De oratore, cartea a Ill-a... ,, De aceea bätrinii nostri nu iubeau măștile, iar Roscius 
insusi, cînd juca mascat, era greu acceptat de et" (Citat din J. Charbonneaux Lasculpture romaine. 
Formes, 1931). 





‘ „Ecorşeul“ a fost expus la Ateneul Român in 1903 și apoi achiziționat de Ministerul Instruc- 
tiunii Publice, la cererea „Societății elevilor in belle-arte**. Datorită cercetărilor lui Barbu Brezianu 
s-a putut identifica modelul „‚Ecorseului“ în Antinous, numit Statua di Hermes de archetipo del IVsec 
A.C. versiona Adrianea, Muzeul Capitolin. 





insä perfectiunea formelor, atit ale ansam- 
blului, cit si ale detaliilor, precum si fasimi- 
larea stilului grec in toatá splendoarea lui, 
aruncá un mister de nepátruns asupra moda- 
litátii execuţiei acestei lucrări. Mäsurätori 
meticuloase ale ,,Ecorseului* făcute de noi 
în Laboratorul de anatomie artistică, precum 
si comparatia lor cu raporturile mäsurilor 
mai multor tipuri de Antinous*, ne-au 
dat certitudinea cà artistul a folosit modelul 
grec ca si in lucrul „după natură“, refacind 
opera anticä intr-o interpretare care pästreazä 
maniera greacägcu o înţelegere desävirsitä a 
stilului si o executie magistralà a detaliilor 
anatomice, subordonate ansamblului arhitec- 
tonic si constructiv, Cu această lucrare, 
Bráncusi isi incheia studiile in „Scoala 
de arte frumoase" si, concomitent, deschidea 
viziunii sale un nou orizont hotáritor pentru 
întreaga sa evoluţie artistică. Stilul grec 
l-a orientat pe calea sacrificării individua- 
lului pentru general si a părăsirii normelor 
etice în aprecierea fizionomiei pentru cele 
pur estetice ale ritmului şi măsurii formelor. 
Sensibilitatea sa la realitatea imediată si 
expresivitatea au fost sacrificate începînd cu 
acest eveniment în favoarea căutării valo- 
rilor şi formelor universale, astfel incit 
„Ecorşeul'* poate fi considerat ca punctul de 
plecare al unei noi viziuni asupra realului 
în activitatea creatoare a genialului artist. O 
analiză stilistică a acestei piese ne permite 
să-l considerăm pe Brâncuşi un ade- 
vărat clasic, iar „Ecorseul“, un prim pas 
în direcţia „lucrurilor esenţiale“. „Ideea“ 
despre istorie a lui Brâncuşi, spune 
G. C. Argan, era complet diferită şi chiar 
opusă ideii „despre istorie a lui Pic asso”. 
Istoria, pentru Picasso, este o istorie în 


* Fotografiile tipurilor: Antinous — „Muzeul 
naţional din Napoli“; Hermes asa-numitul 
Antinous de Belvedere(copie romanä), — „Muzeul 
Vatican", Roma; Statua di Hermes „Muzeul 
Capitolin“ (după fotografia document oferită de 
Barbu Brezianu) 





Brâncuşi Constantin şi Doctor Gerota D. — 
Ecorseu, 

1902, Institutul de arte plastice ,,Nicolae 
Grigorescu", 


Bucureşti 
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lărgime, în extensie. Este un orizont în care orice fenomen isi găsește rațiunea de à fi si 
se explică ca o realitate umană care se produce, care este aici, care nu poate fi retu 
zată, în timp ce istoria pentru Brâncuşi este o istorie care nu tinde să urate dite- 
rentele dintre lucruri, ci unitatea fundamentală a lucrurilor”. Evoluţia ulterioară 
a viziunii lui Brâncuşi, analizată sub raportul „măsurii omului” si subtilelor 
speculaţii pe temele geometrice ale secţiunii de aur pe care le descoperă odată cu 
recrearea anticului grec în ,,Ecorseu", ne conduce la concluzia că adevărata „cheie“ 
pentru interpretarea artei sale este Clasicismul Grec al secolelor V şi IV, iar nu acela al 
secolelor VII si VI, cum consideră G. C. Argan**, 

„Modelul Ecorseului* a fost un Antinous, creație romană din epoca Adrian- 
Aurelian (117—275 î.e.n.)*%*. „Hermes de archetipo del IV sec. A. C. versione 
Adrianea" este in realitate un Antinous, avind corpul si miscarea statuii Antinous 
din Napoli, de care diferă doar prin capul mai înclinat, coafura frizatà şi trăsăturile 
mai feminine decit ale adolescentului din Napoli, bithynianul cu părul buclat după 
moda atică, avind nasul lung si fin, cu buze senzualesi bărbie scurtä****, Tipul corporal 
al tinärului aratá marcate caractere feminine (bazinul lat, regiunea mamarä cu forme 
intersexuale de adolescent, modelajul general al corpului rotund, moale catifelat, invä- 
luind formele musculare). 

Din punct de vedere stilistic, noua zeitate poate fi legatä de formele clasice ale secolului 
al V-lea. Atitudinea este aceea a .,Doriforului", pásind calm, cu sprijinul pe piciorul 
drept*****. Artistul a realizat in această operă o sinteză între atitudinea si proporțiile poli- 
cletiene şi modelajul si dulceata praxitelianä, creînd un tip de o frumuseţe si senzuali 
tate împinsă pinä la perversitate, opus idealului de robustete doric, dar păstrind simpli 
tatea, calmul si euritmia mişcării, precum si echilibrul si armonia proporțiilor acestuia 

„Ecorseul“ lui Brancusi se inspiră cu libertate din faimoasa statuie. Fl imprima 
personajului sáu aceeasi pozá si miscare ritmic cadentatä, Interesantä este transpunerea 
gratiei şi farmecului modelului in formele musculaturii, care onduleazä melodios si 
se inläntuie euritmic, fácind nu numai suportabilä, dar char plăcută, opera disec- 
tiei. In această privinţă, „Ecorseul“ lui Brâncuși este unic între toate exemplarele 












G C. Arp op.cit p.224. 

G. C. Argan, Op. cit. p. 224.,,Dacà se consideră Brâncuşi clasic, dacă este apropiat nu 
numai de Fidias, ci mai degrabá de sculptorii greci din secolele VII si VI, cred cá se poate descoperi 
o cheie pentru interpretarea artei sale“, 

Mäsurätorile ,,Ecorseului* lui Brâncuși si raporturile principale ale dimensiunilor urmează 
indeaproape modelul Antinous (Hermes, Antinous. Muzeul Capitolin) 

Cele două statui Antinous, ale căror proporţii si înfăţişare exterioară au fost studiate, arată un tip 
androgin, cu lăţimea bazinului si coapselor mare si cu diferență mică între lățimea umerilor si bazinului 
Înălțimea capului si gitului si lăţimea umerilor raportate la talie se apropie de măsurile lui Vitruvius 
1/6, 1/4. 

„Ecorşeul“ are lăţimea bazinului şi coapselor mai mică, cu o diferență mai mare față de umeri 
Raportul înălțimilor sol-ombilic, ombilic-vertex, se apropie mult de acordul perfect al secţiunii de aur 


3 | 
\ 1,618 
) 
er Antinous a murit misterios, in anul 130, înecat in Tibru, sacrificindu-se — după imboldul 
unul oracol pentru prelungirea vieţii impäratului. Acesta l-a zeificat, ridicindu-i mai multe coloane vo 


tive si comandind artiștilor numeroase statul, 
Aceeaşi atitudine o are si statuia ,,Hermes* din Vatican, așa-numitul ,,Antinous de Belve 
dere (400 — 300 î.e.n.) la care stilul policletian este mai evident. 








cunoscute in lume, Admirabila forma umană jupuita, dar vie, amintind de miracolul 
desenelor anatomice ale lui Leonardo da Vinci păstrează relaţiile propor- 
(ionale fundamentale ale modelului, căruia îi imprimă, odată cu gravitatea figurii redusă 
la formele esenţiale, o eleganţă deosebită, o suplete si o mai mare gracilitate. In acest 
mod, formele robuste si proporțiile initiale ale ,,Doriforului* se apropie de cele svelte 
şi înalte ale „Apoxyomenului” lui Lysip, corespunzind descrierii lui Plinius: 
„Capita minora, corpora graciliora siccioraque, perque proceritas signorum maior 
videretur" *. 

Pentru cine admiră formele si stilul „„Ecorşeului” lui Brâncuşi. enigma alc- 
gerili modelului lui Antinous se dezleagă de la sine. Metoda anticului nu era noua in 
anatomie. Cu două secole inainte, Charles Errard ecorsase (în gravuri) statuile 
antice: „Laocoon“, Gladiatorul; „Faunul”, ,,Hercule Farnese" etc. ** 

Cu un secol in urmă, Salvage se oprise din nou asupra statuii „Gladiatorului 
Farnese". creînd celebrul ..Ecorseu‘ aflat astăzi la Scoala naţională de arte plastice 
din Paris ***, Ambii autori au ales exemplarele statuarei antice demonstrative pentru 
musculatură, in special operele elenistice, care reprezentau ele însele o demonstraţie 
anatomică. Brâncuşi. care avea o repulsie înnăscută pentru „beaf-steak-uri‘, 
alege pe elegantul Antinous, androginul cu forme musculare învăluite, de o frumoasá 
executat după natură ****, pe care 
un model viu oarecare, nu putea să-i ofere secretul măsurilor. Artistul-filozof intilnise 
in Antinous înțelepciunea celor vechi care credeau, împreună cu Platon, că frumuse- 
tea estetică sau etică este unică şi constă în măsură. „Nimic fără măsură” sau ..pás- 
trează măsură in toate" — spunea, fiul lui Exikestides, atenianul. Dialogul 
sculptorului cu anticul la sfirsitul perioadei de învățămînt se încheiase printr-o perfectă 
insusire a stilului antic clasic, 

Se stie azi ce scumpe amintiri i-au lăsat profesorii şi epoca de scolaritate si cit de 
mult a ținut Brâncuşi la diplomele sale de studii si, în special, la ,,Ecorseul" pe 
care, in anii cînd incetase lucrul, l-a cerut Institutului nostru ******, Nu mult după anii de 
ucenicie din tara, intilnirea cu Rodin ii confirmă regăsirea măsurii si a scării umane 
ca esenţă a formelor: „In secolul al XIX-lea — spunea Brâncuşi — situaţia sculp- 
turii era disperată. Venirea lui Rodin transformă totul. Influenţa lui Rodin a 
fost şi rămîne imensă" *******, Este binecunoscută întîlnirea si despărţirea celor două mari 


' „Capetele mai mici, corpurile mai subţiri şi mai uscate, lăsind să apară mai bine svelteţea figuri 
lor." O enigmă erau pind acum membrele superioare cu antebratele indeosebi lungi. Artistul a combinat 
aici proporțiile modelului cu proporţiile piesei in disectie care i-a fost pusă lu dispoziţie de con 
ducătorul ştiinţific al lucrării, Doctorul Gerota. 

Charles Errard (1600-1689), membru al Academiei de pictură şi Bernardino 
Genga (1655-1734): „Tratatul de anatomie plastică": (1689). 
; Ican-Galbert Salvage (1772 -1813): „Anatomia gladiatorului luptind (1812) si 
‚Evorseul lucrat dupa un cadavru, preparat st mulat de Salvage, in poziția gladiatorului 
"ës Jean-Antoine Houdon (1741—1828). „Ecorseul , versiunea cu braţul drept orizontul, 
în dimensiuni reduse (originalul de marime naturală a fost dăruit de Houdon Academiei de arte 
din Paris) 
or Copia lu Brancusi, ramasa schita in lut, se alla la Philadelplua 
Ecorseul cerut rectoratului Institutului din acei ant nu a ajuns niciodata la destinația 
Carola Giedion-Welcker, op. cit., p. 216 
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Bräncusi Constantin — Tors bärbätesc, 


Museum of Art, Philadelphia 


personalitäti, precum si faptul cä ambii au 
considerat cá „Statuia lui Balzac" se găsea 
la hotarele sculpturii moderne. 

Cäutind esenta lucrurilor, Bräncusi 
a descoperit, odatä cu mäsura si scara 
umană, simplitatea lor. „Simplitatea nu e un 
scop in artá, ajungi insä la simplitate färä 
Sa yrei *. 

„Confluenţele in creaţia lui Bräncusi'** 
au fost amplu înfăţişate si dezbătute cu 
multă competență. Fără îndoială că în 
aceste confluenţe elementele folclorului si 
ale stilului popular românesc au jucat un 
rol important, mai ales poate în sensul în 
care Mircea Eliade consideră că 
„anamneza“ provocată de întîlnirea cu 
creaţiile avangărzii pariziene sau ale lumii 
arhaice l-au condus la o autodescoperire, 
l-au îndreptat către înţelegerea izvoarelor 
tuturor formelor arhaice — „acelea ale artei 
populare ale țării sale, ca şi cele ale pro- 
toistoriei balcanice si mediteraneene, al: 
artei primitive africane sau oceanice” ***, 

Ceea ce ar trebui relevat însă este faptul 
că izvoarele clasice ale pregătirii lui Rodin 
nu au încetat să alcătuiască axul principal 
al viziunii sale sculpturale. 

„Studiul este totul“ spuneau cei vechi, 
iar amintirea lui în conștiința lui Brancusi 
întilnea tendinţa spre măsură a profunzi- 
milor originii sale. Miracolul artei sale .este 
nu numai „Solidaritatea structurală si mor- 
fologică cu arta populară română si analo- 


giile cu arta neagră sau statuarea preistoriei mediteraneene si balcanice”, cum consi- 
deră Mircea Eliade, ci si intima întrepătrundere a acestei solidaritáti cu clasicul 
elin a cărui prezență secretă pătrunde structura formelor sculpturii sale. 

Este adevărat că, prin impulsul unui Freud sau Jung, una din direcţiile prin- 
cipale ale culturii începutului secolului al XX-lea se afla sub semnul explorării zonelor 
abisale ale spiritului, însă aceste orientări, de care Brâncuşi nu a fost străin, erau 
concomitente cu tendinţele estetice rationaliste ale unei serii întregi de cercetători, din- 
tre care compatriotul său Matila C. Ghyka, cu lucrările închinate esteticii propor- 
tiilor bazate pe secțiunea de aur, rămine figura cea mai proeminentă. 


* Carola Giedion-Welcker, op. cit., p. 216. 
** P. Comarnescu şi J. Jianou, Témoignages sur Brâncuşi, Arted, Paris, 1967. 
*** M. Eliade, Témoignages sur Brâncuşi, Arted, Paris, 1967. 











Intilnirea lui Bräncusi cu aceastä 
esteticá a fost cu sigurantä prilejuitä de 
indelunga sa familiarizare cu canonul grec 
si cu raporturile sale, dintre care cele mai 
remarcabile sint ale proportiei sectiunii de 
aur, transpuse în faimosul „Ecorseu‘*. 

Cind după prima sa „ciocnire cu 
responsabilitatea in „Rugäciunea‘ (1907), 
Brâncuşi porneşte pe drumul ,,indepar- 
tării de sine" către descoperirea „lucrurilor 
esenţiale““** si a frumosului ca „echilibru 
absolut‘ ***, e] reintilneşte măsurile omului 
sub forma ideală a secţiunii de aur pe care 
o transpune clar pentru prima dată în frag- 
mentul de tors intitulat „‚Timiditate‘‘ (1917). 
Din acest moment, o serie întreagă de 
lucrări sînt construite cu o armătură pro- 
»ortionalä secretă, analizabilă prin proporţia 
secțiunii de aur. Cele mai importante din 
această categorie sint: „Torsul de băiat“ 
(lemn) (1916): „Regele regilor” (1921), 
„Poarta sărutului” (1937) si însăşi „Coloana 
fara sfirsit (1937). Treizeci de ani despar- 
teau prima sa lucrare ,Sarutul (1907) 
de „Poarta sărutului, în care 
transpune în arhitectură, nu numai sărutul 
tuturor oamenilor de totdeauna, dar si 
măsura omului ideal, al acelui „homo bene 
figuratus" ale cărui proporţii sint domi- 
nate de raportul „secţiunii de aur''****, 
Brâncuși ar fi putut spune si el la 
prezentarea acestei sculpturi-arhitectură, ca și 


Brâncuşi Constantin — Rugăciunea, 
gips, 1907, Atelierul Brâncuși, Paris 


* Jay Hambidge: Dynamic Symetry (1919); Matila C. Ghyka, Esthétique des propor- 
tions dans la nature et dans les arts. Ed. Gallimard, Paris (1927); Matila C. Ghyka, Le nombre d'or 
(Les rythmes) (1931). În aceeaşi direcție se situează: Dr. Caskey, cu lucrarea Geometry of the Greek 
Vase si Sir Th. Cook et Mark Barr, cu lucrarea The Curves of Life. 

“= Je ne suis plus de ce monde, je suis loin de moi-même, je ne suis plus attaché à ma personne. 
Je suis chez les choses essentielles", Carola Giedion-Welcker, op. cit. p. 216. 
*** Le beau c'est l'équité absolue", Carola Giedion-Welcker, op. cit., p. 216. 

vi Secțiunea de aur" este numele dat de Leonardo da Vinci raportului „geometric. 
cunoscut din Antichitate, între o dreaptă si segmentele sale împărţite asimetric. Proportia obţinută din 
cele trei raporturi este numită de Luca Pacioli ,Divina proporzionc" iar valoarea sa numerică 
1,618... „numărul de aur“. 

Proporția divină este redescoperită în timpurile moderne (1875) de cercetătotul Zeissing 
care demonstrează existența sa în proporţiile corpului omenesc prin numeroase măsurători făcute pe viu, 
Matila C. Ghyka, Esthetique des proportions. 
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arhitectul Eupalinos: „Asculta, Fedru, 
acolo unde trecătorul nu vede decit un elegant 
templu... am pus amintirea unei zile din 
viata mea. O, dulce metamortoză! Acest 
templu delicat, nimeni nu o stie, este ima- 
ginea matematica a unei fete din Corint pe 
care am iubit-o fericit. El reproduce, 
intoemai, - proportiile ei particulare" *. 
Atingind „culmile de pe care putea 
sa vadă att de departe"**. Brâncuși 
a devenit un simbol al sculpturii moderne. 
Brâncuşi pe care vamesul Rousseau 
îl îmbrăusase spunindu-i uimit: „Vraiment, 
tu as transformé l'antique en moderne..." 
Henry Moore (1898). Ca a 
alti mari novatorı care s-au  eliberat 
de obsesia artei premergatorilor, Moore 
se întoarce la natură pentru a căuta resur- 
sele reînnoirii limbajului plastic. Pentru 
Moore izvorul inspirației plastice il consti- 
tuie însă acele forme care scapă simțului 
comun. El vede modul in care fortele naturii 
acţionează asupra pietrei, prundisurile ne- 
tezite de apele märilor, purtate de valuri, 
care indică „tratarea prin frecare a rocilor 
si principiile asimetriet’, trunchiurile de 
copaci care evocă „principiile creşterii si ale 
rezistentei ramurilor cu o uşoară mişcare 
de rasucire in sus" si, mai ales. oasele cu 
„o minunată forta structurală $1 o mare ten 
siune a volumelor, o trecere subtilă de lao 
forma in alta şi o mare varietate in secţiune”. 


Brâncuşi Constantin Sărutul, 


|. Braneusi Constantin Cap de fata 
piaträ, 
2. Brâncuşi Constantin Muza adormitä, 
19 M € i 
3. Bräncusi Constantin Cumintenia pämintului, 
4, Bräncusi Constantin Domnisoara Pogany, 
* 4924) "lues Art D lain! 


P. Valery, Zupalinos ou l'Architecte, Ed. Gallimard, Paris 
* Carola Giedion-Welcker, op. cit, p. 216 














Moore tinde către o pătrundere in realitate fara reproducerea aparenfei exte- 
rioare imediate. Apelind la vocabularul formelor naturale si, in special, la cele organice, 
el caută prircipiul functionalitätii care le guvernează: eficiență maximă cu economie 
maximă a materiei. 

Impulsul către alcătuirea unui limbaj propriu l-a primit de la „originala şi per- 
fecta" sculptură mexicană. A descoperit in această artă „o forţă telurică fără pierdere: 
sensibilităţii, varietatea si em uimitoare a invenţiei formelor şi respectarea concep- 
tiei tridimensionale“. In acest moment, imaginea clasică a omului, idealul realist al 
frumuseţii fizice din arta greacă, i-au apărut ca o „digresiune“. După cum mărturiseşte 
Moore, scop ul artei sale nu este frumosul în sensul artei greceşti tirzii sau al artei 
Renaşterii, ci puterea de expresie: „Între frumuseţea expresiei şi forţa expresiei există 
o diferenţă de funcţiune. Prima place simţurilor, a doua are o vitalitate spirituală, care 
pentru mine este mai emoţionantă si mai profundă decît plăcerea simţurilor” 

Formele create de Moore nu sint exprimate în nici un limbaj secret si cifrat 
al unora din curentele contemporane, care au fost însoţite de o imensă literatură. 
Astfel, sfera mare a sinului la torsul feminin evocă „ideea fertilităţii si maturității” 
germinative. Capetele, oaselor și formele articulaţiilor de diverse tipuri sau liniile de 
tensiune, din care se încheagă formele unui os, sugerate în lucrările ,Inciestare" ori 
„Triplu drum", au o indiscutabilă rezonanţă afectivă. 

„Corpul uman mă interesează în cea mai mare măsură”, spune Moore, dar 
de o egală importanţă este şi „elementul psihologic uman” care dă operei un sens mai 
deplin, mai profund“. Încercînd să vorbească direct sufletului, Moore s-a încumetat 
să reprezinte chiar pulsatiile omului, revenind neincetat la teme cu semnificatie umanä: 
tainica legäturä a mamei cu copilul, unitatea familiei, fecunditatea si forta de zämislire 
a corpului feminin, forta si combativitatea bärbäteascä, demnitatea si statornicia morala 
a omului. 

Elementele psihologice sint exprimate indeosebi prin formele umane la scara 
dimensiunilor si proportiilor monumentale. Färä a fi prea mare, omul lui Moore 


Bráncusi Constantin — Muza dormind, marmurä, 
1906, Muzeul de Artă al R. S. România 
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este grandios, cu accentuarea staticului si 
absența reprezentării mișcării, considerată 
ca neesentiala si exterioară plasticii. 

Respectind una din legile fundamentale 
ale sculpturii, stabilitatea deplină a masei 
materiale, Moore creează o puternică 
tensiune interioară a formelor si volumelor 
de diferite mărimi si secțiuni. Forma umană, 
pierzind dispoziția simetrică a existenţei 
sale statice, se transformă în ritm asimetric, 
născut din reacţiile vitale în conflictul cu 
mediul. Exteriorul şi interiorul formelor 
alternează ca o undă lichidă, anatomia 
se transformă în traiectorii ale forţelor în 
luptă cu gravitația, iar blocul inert capătă 
o puternică încordare de energii interioare, 
cu un intens efect dramatic. „Figura cul- 
catá^ (piatră), amplasată în fata Palatului 
UNESCO, si, mai ales, „Figura culcatä“ 
(bronz) dau naştere unei împletiri conso- 
nante și armonice ce forme şi spaţii care 
amintesc constructiile muzicale contra- 
punctice. 

Sculptura sa nu este fäcutä pentru a 
fi pipäitä sau vizionatä intr-un „templu al 
artei^. Contradictiile în modul de tratare 
a detaliilor anatomice, discordanta între 
membrele și capetele din sculptura „Regele 
si Regina", depresiunile sau proeminentele 
neașteptate si surprinzătoare ale torsurilor 
se aplaneazä in ambianta naturalä cireia 
îi sînt destinate sculpturile sale. Acolo se 
manifestă întreaga putere a caracterului lor 
tridimensional, energia golurilor și a pli- 
nurilor „inductoare de forme“. În mediul 
peisajului, lucrările au o forţă si o prezență 
care se încorporează si se opune în acelaşi 
timp naturii. Opera lui Moore impune 
o adecvare a aprecierii estetice la furctiunea 
propusă de artist: intensitatea expresiei. 

De la Brâncuşi, Moore a 
învățat să curețe volumele de „excrescente‘ 
ŞI să devină „mai conștient de formă“. Con- 
centrarea asupra unor planuri foarte simple, 
directe, aduse „la un grad aproape prea 
pretios" de poleire nu satisface însă tempera- 


Moore Henry — 
Figurä in picioare, 

Dronz, 1961, 
ta Henry Moore, Londra 
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mentul si viziunea sa. EI recunoaste 
importanta istoricá a operei lui Brâncusi 
in dezvoltarea sculpturii contemporane si 
in propria-i evolutie, dar ajunge la o viziune 
diferită. La el forma simplă, „esenţială“, se 
transformä in ,combinatia unor suprafete 
de diverse dimensiuni, sectiuni si directii, 
într-o singură unitate organică“. Această 
formă este actualizarea unor tensiuni şi inter- 
acţiuni de forţe, care dezintegrează structura 
realului şi deformează vizibilul. Prin înde- 
părtarea de la principiul claritätii şi simpli- 
tätii formei si prin accentuarea expresivi- 
Gout. opera lui Moore seapropie de tra- 
ditia formalä a Manierismului, care in 
arta contemporană adaugă moştenirii lui 
Michelangelo influențele sculpturii 
primitive şi exotice. Sentimentul liniștii 
clasice, al seninätätii si armoniei, face loc 
unui zbucium al formelor. Spre deosebire 
de sculptura lui Brâncuşi „menită să 
dea bucurie oamenilor, uşor de apropiat 
şi de trăit lingă ea“, sculptura lui Moore, 
care poartă semnele unui conflict, adesea 
tragic, exprimă un sentiment de neliniște. 
În grandoarea și simplitatea transmise pe 
calea influențelor primitive străbate totuşi 
ceva din naturalismul artei epocilor numite 
de el „decadente“. 

Uimitorul amestec de elemente ale ana- 
tomiei realiste, cu deformația, invenţia și 
transfigurarea formelor, împletirea de ratio- 
nal si irațional, de uman si inuman din opera 
sa, reflectä o atitudine fatä de viatä, un 
climat sufletesc care nu sint numai ale sculp- 
torului ci si ale societätii de care este legatä 
experienta lui artisticä. Strania teroare stir- 
nitá de unele din sculpturile luu Moore 
isi aflà sursa in constiinta unei lumi care 
tráieste sub imperiul temerii. Printre mani- 
festärile care reprezintä „dovezi ale anxie- 
tátii în arta modernă“ a Occidentului, sculp- 
tura lui Moore este mărturia unei forte 
creatoare de o mare vitalitate şi putere 
expresivă. 
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La conscience humaine tend toujours à un langage ct 

méme à un style. Prendre conscience, c'est prendre forme. 

H. FOCILLON — „Vie des formes" 

Creaţiile haotice, inumane si antiumane ale artei secolului nostru, căutate de 

marele public din curiozitate pentru noutatea insolitä si forţa de soc, au născut indo- 

ieli asupra valorii lor artistice, fiind apreciate ca manifestări ale primitivismului, infan- 

tilismului si patologicului... Lipsa reală de aderentä a spectatorului la aceste forme 

de artă, care nu corespund nici unei aspirații sau nevoi spirituale a omului, il face tot 

mai mult să creadă că artistul însuşi a fost lipsit de adinca trebuintá de „adevăr“ si 

de imperioasa necesitate de a comunica revelatiile sale si de a căuta raţiunea artei si 
a propriei sale existente în reciprocitatea faptelor de conștiință. 

Criticul de artă este dezarmat în fața unor creaţii fără vreo analogie cu cele ale 
artei istorice, pentru care publicul de altădată a avut un respect nemăsurat si fără de 
care este lipsit de un suport teoretic pentru a putea formula o judecată de valoare. 
El nu se mulţumeşte cu emoţiile pur psihologice, după cum nu a acceptat 
nici pe cele pur estetice ale „artei pentru artă“. Admitind faptul artistic ca pe un pro- 
dus al activităţii creatoare dintr-un anumit timp si loc, el tinde neapărat să-i atribuie 
o valoare într-o perspectivă istorică. „Punerea laolaltă a criticii si istoriei literare, 
cind este vorba de a le studia tehnica, nu trebuie să ne mire— observa George 
Cálinescu-— desi multi s-au obişnuit a despărţi istoria literară de critica aşa- 
zisă estetică, făcind din cea dintii o introducere la cea de-a doua... Adevărata critică 
de valoare contine implicit o determinatie istoricä‘*. 

Perspectiva istorică permite să se desprindă si să se definească astfel conceptul 
de artă prin care critica a cunoscut adevărul şi, anume, fiinţa artei, ca si fiinţa omului, 
este aceeași, oricit de variate au fost manifestările ei în diversele epoci si de a fi a timpului 
său, este posibil doar dacă, prin valoare, arta rămine a tuturor timpurilor. 


* G. Călinescu, Tehnica criticii si a istoriei literare (din Principii de estetică), Editura pentru 
literatură universală, Bucureşti. 1968. 
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Artistul, ca si criticul de artä, stie cà arta pästreazä totdeauna ceva din trecut, 
cà traditia este neincetat prezentä cu conditia ca sá fie mereu reinnoitä, iar viitorul 
este legat de permanenta sa. „Dacä vrei sà fii al viitorului, tu om al prezentului, nu 
uita pe tatăl tău Anchise si pe zeii ciminului"* 

Arta este, de asemenea, o existenţă reală „un obiect-semn" si, în același timp, un 
fapt de conştiinţă. Semnele aparente pun spectatorul in contact cu conţinutul invizibil 
al operei si alcătuiesc expresia plastică, condiția emotiei artistice si a participării noastre 
la sensul adînc al operei de artă. 

Afirmarea predominentei formei sau a conţinutului au fost disputele istorice legate 
de perspective unilaterale ale operei. Ele nu mai pot preocupa critica astăzi, cînd sint 
evidente rezultatele dezastruoase ale exagerării formei si cînd istoria comparată a 
stilurilor si artelor a desprins, ca un adevăr suprem, faptul că arta a fost mare și puter- 
nică numai atunci cînd a avut în centru ideile înalte despre om si umanitate. Dorinţa 
arzătoare a expresiei umanului a fost realizată, de multe ori, cu sacrificiul vieţii artis- 
tului. Astfel, tragicul existenței lui Van Gogh, exteriorizat în opera sa plastică 
şi mărturisit în corespondenţă, provenea nu din neintelegerea sau conflictul cu publi- 
cul, care pentru el a fost inexistent, ci din zbuciumul istovitor pentru dobindirea certi- 
tudinii că opera sa picturală transmitea dorința nestrămutată de mărturisire totală 
sı că ea oglindea adevăratul său chip. 

Nu este suficientă o apreciere pur estetică a realizării „artei pentru artă” în jude- 
carea valorii unei opere. Aceasta ar însemna nesocotirea conținutului uman al operei 
şi situarea criticii pe planul purelor închipuiri formale. Judecarea conţinutului uman, 
in afara formei artistice, care este singura cale de acces către trăirea lui, este tot atit 
de aberantă. Această tentatie poate să inducă în eroare pe unii critici din cei mai expe- 
rimentati asupra valorii operei. Astfel, criticul si istoricul de artă Sedlmayr, denun- 
{ind „interesantul'* si „excitantul'* ca pericole fundamentale ale artei actuale dezumani- 
zate, cedează tentatiei opuse de a acorda o preponderență conţinutului uman asupra 
expresiei. Comparind pe Caspar David Friedrich cu Turner, ambii 
apartinind aceleiaşi generaţii, ambii îndrăgostiți de aspectele diverse ale pămîntului, 
aerului şi mării, criticul găsește că la Friedrich arta este „legată de un chip 
mai adinc al omului“, căruia îi opune cu profund respect elementele naturii. De aceea, 
arta lui Friedrich este de un rang mai înalt, cu toate cá are anumite asperitäti 
tehnice. Arta lui Turner însă, curat tehnică și neegalat virtuoasă, este lipsită de 
această contrapondere de neinläturat; ea cade adesea în interesant si în artificialul 
teatral, lipsit de viata interioară şi exterioară" "77. 

Formele artei sînt produsul unei conştiinţe si, ca atare, dependente în timp de 
reprezentarea clară sau obscură a obiectivelor sale pe planul existenţei reale sau meta- 
fizice. „Constiinta umană tinde totdeauna spre un limbaj si chiar către un stil. A avea 
conştiinţă înseamnă a avea formă“, spune H. Focillon, cu privire la insertia 
formei în personalitatea umană. Stilul nu este deci numai formă ci si conștiință umană 
si, ca atare, este semnul unei personalităţi în care se oglindește cultura unei anumite 
perioade din istorie. 


Soloviov, Das Märchen vom Fortschritt, 1914, din H. Sedlmayr, Verlust der Mitte, 
Ulstein Verlag, 1966. 
** H Sedlmayr, op. cit, p. 35 











Constiinta obiectivelor artei la un artist nu inseamná si participarea sa constientä 
la geneza unui stil. 

Astfel, Lucian Blaga consideră cá stilul este determinat de o „constelație 
de factori“ dintre care „missus formativus‘, factorul conştient, apetitul formei, nevoia 
de a intipäri tuturor lucrurilor „forme articulate în duhul unei stáruitoare consec- 
vente“, nu este cel mai important (,,Filozofia. stilului“, 1924). Initiat in psihologia 
abisală de lucrările lui Freud si Jung si în morfologia culturii de 
Frobenius sau Alois Riegel, Blaga insistă asupra factorilor „de 
subsol* ai psihologiei individuale şi colective, determinanti ai stilului: „Cadrele 
orizontice", „Accentul axiologic“, „Atitudinea anabazică si catabazicà". Amprenta 
stilistică într-o anumită epocă pătrunde deopotrivă în toate ramurile unei culturi: 
artă, metafizică, etică, politică si chiar în obiceiuri si îmbrăcăminte. 

„Istoria socială a artei afirmă pur şi simplu — şi este singurul lucru pe care ea 
poate încerca să-l demonstreze — că formele de artă nu sînt numai forme vizuale sau 
orale ale conştiinţei individuale, ci si expresia social determinată a unei concepţii despre 
lume***, 

Este de la sine înțeles că termenul „stil“, în sensul lui larg, se aplică oricărei orga- 
nizatii unitare si originale in care factorii formali si de continut se gásesc intr-o legäturä 
indisolubilá. Ín aceste conditii, o operá artisticá are stil sau ea apartine stilului unui 
artist, al lui Michelangelo, al lui Leonardo sau Rembrandt. Pe 
bună dreptate, Lucian Blaga a definit stilul ca „o pătrundere a valorilor extra- 
estetice in estetic“ si a arătat că trăsăturile sale esenţiale sînt unitatea și originalitatea. 
Analiza stilului riscă deci să se rătăcească dacă nu înscrie importanța factorilor extra- 
estetici, îndeosebi a celor sociali, în determinarea formelor. Considerarea stilului numai 
sub unghiul formal nu va putea explica niciodată apariția sau dispariţia anumitor 
stiluri sau apariţiile şi eclipsele temporare de realism în artă, dacă se ignoră faptul 
că arta stilizată este legată de sistemele aristocratice, iar arta realistă, de mișcările 
plebeene ; că epopeea a decăzut odată cu era cavalerismului și că romanul s-a dezvoltat 
odată cu burghezia, că muzica polifonică a murit odată cu sistemul feudal, iar muzica 
homofonică s-a dezvoltat odată cu epoca burgheziei**. 

Istoria artei distinge cîteva mari stiluri ale căror caractere sint orientate de formele 
arhitecturii. Extinderea denumirii unui stil dominant la toate creaţiile artistice din aceeași 
epocă se face uneori cu greutate sau este adesea imposibilă. Astfel, unii istorici inte- 
greazä pe Rubens si Rembrandt în epoca Barocului fără ca termenul să 
poată spune ceva esenţial despre operele lor, între care nu există decit contraste, Se 
poate constata apoi că tendința spre uniformitate a stilului într-o epocă este contra- 
riată de curente opuse sau de opere individuale care se impotrivesc stilului dominant. 
Clasicismul lui Poussin, de exemplu, contrastează cu Barocul artei create de către 
„les peintres du roi“ şi promovat de Academia de arte. De asemenea, pictura fraților 
Le Nain este opusă conceptual şi tehnic întregii arte franceze de curte a secolului 
al XVII-lea. În cele din urmă, interpretarea stilistică trebuie să ţină seama de tendin- 
tele conservatoare ale formelor, în raport cu labilitatea conţinutului, observind că auto- 
ritatea durabilă a formelor vechi a făcut adesea ca ele să fie adaptate unui conţinut 


* A, Hauser, Filozofia istoriei artei, (din E. Fischer, Necesitatea artei. 1969. 
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nou. Astfel, s-a intimplat cu arta crestinà din Antichitatea Tirzie, care a folosit formele 
págine in expresia noului continut crestin. De asemenea, Goticul legat de avintul unor 
noi clase sociale a imprumutat, in perioada sa timpurie, formele epocii romane, expresie 
a unei ierarhii sociale rigide, dominatá de solemnitatea inaccesibilà a seniorilor feudali. 
„Pe mäsurä ce stilul romanic se transformá in gotic, pe mäsurä ce feudalismul incepe 
sá se dezintegreze prin ascensiunea burgheziei, un continut social nou se introduce in 
artá si produce noi forme si mijloace de expresie, arta nouä fiind pe jumätate realistä, 
pe jumátate extaticá. Procesul lung de laicizare a artei a inceput cu cintecele trubadu- 
rilor, cu introducerea realismului popular in artele vizuale, cu umanizarea figurii lui 
Cristos si ridicarea pe o treaptă superioară a raţiunii si a protestului individual. Stilul 
care idealizase si glorificase lumea feudală, recunoscind numai rangul si clasa socială 
şi nu relaţiile dintre oameni, a devenit incompatibil cu noile mişcări si răsturnări sociale. 
Nevoia de expresie a claselor noi cerea mijloace noi. Dacă examinám expansiunea sti- 
lului gotic, vedem că metodele realiste, chiar naturaliste, au fost utilizate pretutindeni 
unde poporul începea să joace un rol în artele plastice... Mai presus de orice, stilul 
gotic reprezenta umanizarea temelor sfinte*.* 

Analiza stilului arată cel mai bine unitatea originară a artei, manifestată în forme 
noi. Aceste forme nu exprimă decit orientările noi ale conștiinței individuale, care este 
expresia unei modificări a concepţiei despre lume. 

După Sedlmayr, arta apuseană a parcurs patru mari epoci, oglindind schim- 
bările de viziune date de modificarea concepției despre lume, care a generat patru 
moduri diferite de a înţelege rostul si destinul artei **. 

În prima epocă, Preromanicul și Romanicul (550—1150), arta serveşte exclusiv 
biserica, spre deosebire de epoca bizantină, in care biserica și palatul isi dispută intiie- 
tatea. În ambele însă, obiectul artei este supralumescul. Imaginea omului se confor- 


* A. Hauser, op. cit., p. 237. 
** Ibidem. 








meazä principiului „neasemänärii in asemä- 
nare”. Ea este dematerializatá prin supri- 
marea perspectivei si a  dimensiunii a 
treia. Principiul bidimensionalitátii domneste 
si in sculpturä, care imbracá zidurile masive 
ca o hainà (portalul si capitelurile coloa- 
nelor). Crist este conceput ca ,,Pantocra- 
tor", ca impärat, stápin absolut, cu o infäti- 
sare severă, solemnă, inaccesibilă. Roma- 
nicul are o predilecție pentru demoniile apo- 
caliptice în luptă cu puterile cereşti și pentru 
imaginea omului plină de spaimă şi umi- 
lintá, cu o corporalitate neanatomicá, dis- 
ponibilá deformatiilor provocate de functiile 
arhitectonice (romanicului ii lipseste vizi- 
unea corporalitätii artei antice grecești pe 
care bizantinul o preia si o modifică după 
viziunea sa). Atit în Romanic cit și în Gotic, 
imaginea omului, în acord cu filozofia lui 
Plotin, este imaginea vizibilă, evocatoare 
a unei lumi invizibile, transcendentale. 

In arta gotică, a doua epocă 
(1140— 1470), raportul omului cu divinitatea 
şi natura se schimbă, omul trece pe primul 
plan, iar divinitatea se umanizează, apro- 
piindu-se de om prin simpatie și iubire. 
Ornamentatia devine naturalistă, iar figura 
umană capătă corporalitate si naturalefe în 
mișcări. 

În pictură, tranziţia către Renaștere 
o face Giotto, care concepe existența 
in spatialitate si figurile în relief, imaginînd 
scenele divine în contemporaneitate, cu un 
sentiment de mistică iubire față de crea- 
turile terestre, derivat din spiritul teologiei 
[ranciscane. Umanitatea este descoperită si 
sfintitä prin iubire, insä respectul absolut 
pentru universul vizibil apare „oglindit“ 
numai în pictura lui Van Eyck. Un 
curent paralel cu cel sentimental cultivă 
patosul și dramatismul legat de suferinţele 
umane ale divinității, redeschizind cîmpul 
nelimitat al observaţiei naturii. 


Giotto di Bondone — loachim si păstorii, detaliu, 


frescä, c. 1305, Capela Scrovegni, Padova 


Eckehard si Uta, 





piatră, sec. XIII, Biserica din 
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Arhitectura este pätrunsä de acelasi spirit al raportului omului cu universul si 
divinitatea. Romanicul si bizantinul, in stiluri deosebite, concep o operä integralä, 
arhitectonicá si plasticá, cu simbolismul transcendental manifestat in forma masivä 
si in decoratia fastuoasá, in mozaic si aur a interiorului bizantin ca si in plastica luxu- 
riantä a fatadei romanice. Goticul exprimá transcendenta prin elanul vertical si dema- 
terializarea» construcției, obligind plastica să se concentreze pe altar si pe faţada cu 
portale. 

Stilul franciscan umanizeazá cládirea si reia principiul operei integrale. 

A treia epocă, Renaşterea și Barocul (1470—1760), recistigá sentimentul valorii 
şi puterii omului, care prin frumuseţea corporală si forța spirituală este imagines 
terestră a divinității. Divinitatea umană a Goticului s-a transformat într-o umanitate 
divină. Damnatia materiei este absolvită, iar corpul isi recistigá drepturile ca simbol 
al spiritului în nuditatea incarnind curăţenia și adevărul uman. Divinitatea este con- 
cepută după idealul frumuseţii umane și imaginată pretutindeni victorioasă şi triumfală. 

Arhitectura religioasă însăși introduce în structura fațadelor şi altarelor simbolul 
victoriei, arcul triumfal. Ea mijloceste o inältare a terestrului în sferele divine, prin 
perspectiva „da sotto in su“ si deschiderea iluzionistä a cupolelor baroce în spaţiul 
nemärginit. 

Arta, care coborise si in sfera privatä a Palatului medieval, pätrunde acum in 
Casa-Falat a burgheziei. Decorul profan pástreazá conceptia omului divin, care se intru- 
chipeazä in infätisärile individuale ale mecenatilor burghezi ai artei. Arta devine ,,o 
stiintá^ bazată pe anatomie si perspectivă, iar artizanul anonim medieval cîştigă 
demnitatea artistului savant „„uomo universale" 

Sfirsitul Renaşterii este marcat de 
sentimentul tragic al destinului omului, de 
îndoială şi anxietate, care apar în arta lui 
Michelangelo sicistigá amploare, cu 
o nuantá de straniu si bizar, in Manie- 
rism. 

Barocul exceleazá printr-o autopretuire 
hiperbolicà a omului, actorul grandios al 
unui spectacol divin, ca si al teatrului 
curtilor monarhice. In acelasi timp, protes- 
tantismul diminueazä orgoliul uman si il 
coboarä la infätisarea sı ocupatiile de toate 
zilele in arta olandezä Rembrandt 
reuneste umanul si divinul, regásind, ca si 
in filozofia teologică a lui Pascal, 
märetia si umilinta omului. 

Goticul, Renasterea si Barocul au un 
caracter fundamental comun: antropocen- 


Rafael Sanzio — La disputa del sacramento, 


detaliu, Stanza della segnatura, 
frescä, T 207 9—1511, 
Vati ican, roma 





trismul, reinviat din Antichitate sub semnul 
spiritualitätii crestine. Arta in toate for- 
mele ei de manifestare, religioasä sau pri- 
vatä, este legatä de problemele esentiale ale 
omului si de raporturile sale cu universul 
si divinitatea, dind omului un chip adinc si 
cuprinzätor si divinitàtii o máreatá imagine. 

Epoca modernä (incepind de la 1760) 
se caracterizează prin „autonomia“ omului, 
prin ruperea legäturilor cu divinul spiritual 
si adorarea altor divinitäti: natura, arta, 
masina. Autonomia omului se manifestä 
in cadrul unui proces de autonomizare a 
creaţiilor culturale. Pierderea sensului uni- 
tätiı şi a ordinii a dus la un haos în toate 
manifestările, iar arta „secularizată” a fost 
pusă sub semnul negatiei valorilor anteri- 
oare si, îndeosebi, a omului si divinității. 

Procesul de dezumanizare a artei seco- 
lelor XIX si XX este calea care conduce 
pină la arta contemporană, unde valorile 
cu greu egalează numeric nonvalorile, haosul 
si impostura. 


Rembrandt van Rijn — Ingerul părăsind pe Tobie, 
ulei, 1637, Muzeul Luvru, Paris 


Analiza acestui proces si comparatia artei moderne cu cea clasică prilejuiesc 
cele mai interesante constatări, îndeosebi în legătură cu autocaracterizarea omului. 
Ea a fost întreprinsă cu un ascuţit spirit critic si de observaţie de Sedlmayer“. 

Continuitatea drumului de la „eliberarea artei la negația sa actuală poate fi refá- 
cutä, punind în legătură manifestările sau simptomele îmbolnăvirii ei, marcînd etape 
ale dezumanizării. Cercetarea manifestărilor simptomatice în artă reia una din temele 
preferate ale istoricului si criticului de artă René Huyghe, după care arta însăși 
este un simptom pentru cultura si civilizaţia unei epoci. „Arta este pentru istoria 
colectivitätilor umane, ceea ce este visul individual pentru psihiatru” („L'art 
et l'àme" ). 

Transformärile cele mai semnificative ale artei care au dus la incertitudinea si 
apoi la pierderea stilului s-au produs in arhitecturä. Aceasta a suferit douä mari revo- 
lutii, incepind cu sfirsitul secolului al XVIII-lea. Simtul arhitectural fusese zguduit 
cätre inceputul secolului al XVIII-lea, odatä cu diminuarea rolului arhitecturii in 
peisajul natural si introducerea ruinelor artistice in parcurile arhitectonice. Hubert 
Robert, „pictorul ruinelor”, introducea in arta sa, odată cu nostalgia trecutului, 


* H. Sedlmayr, op. cit., p. 35. 
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ecoul sentimentului disolutiei operei arhitecturale. Inainte de revolutia francezä (in 
70), arhitectul francez Claude Nicolas Ledoux (1736—1806) aduce 
ndräznetul proiect al unei clädiri sferice si, odatä cu aceasta, zdruncinind vechile 
concepţii, imaginează o regenerare a arhitecturii pe baza principiilor dupa care formele 
stereometrice, care asigură frumuseţea edificiului, trebuie să fie formele de bază ale 
hitecturii. Ledoux anunţa, astfel, unele din principalele trăsături ale arhitecturii 
ecolului al XX-lea: eliberarea aparentă a edificiului de sprijinul terestru, anularea 
distinctiei între sus si jos, transformarea zidurilor in suprafete abstracte, fără profi- 
si ornamente si izolarea edificiului în mediul natural înconjurător, prin absenţa 

a organic în formele arhitecturale. Ideea unei arhitecturi 





oricărui simbolism sau aluzii 


ce se născuse înaintea apariţiei materialului adecvat acestor forme, betonul 

nat, iar ideea purității formei, ca o reacțiune împotriva artei integrale a Barocului, 

re unifica arhitectura, sculptura și pictura, anticipa cu mai bine de un secol con- 
ntia lui Le Corbusier. 

A doua revoluţie în arhitectură se produce în jurul anului 1900 si culminează 


către 1920. Ea începe cu un atac împotriva tectonicului pe care îl dă așa-numitul „Ju 
endstil“*, a cărui idee de bază este transformarea formelor anorganice în forme orga- 
si al cărui rezultat era invazia unei ornamentati liniare ondulate, care antrena în 

cele din urmă insesi ondulatiile formelor arhitecturii. mobilierului si decorului. Reacţia 
sascä a fost reluarea ideilor lui Ledoux, utopice in vremea sa, a unei arhitecturi 
oeometrice: .Le réveil des joies intenses de la géométrie", cum a definit Le 
orbusier noua tendință a eliberării de terestru, prin sprijinul minimal formeloı 
stereometrice. Materialele noi, fierul si betonul armat, au permis realizarea ideiloi 


lui Ledoux si dezvoltarea lor mai îndrăzneață in construcţiile „pe piloni", in cele cu 





peroane sau acoperisuri aeriene, in cele cu pereti transparenti, care suprimä bariera 


pusä de ziduri intre exterior si interior, realizate de arhitecți ca: Paxton, Frank 
Lloyd Wright sau Tony Garnier, incà inainte de 1900, precum si in 
cele mai îndrăzneţe arhitecturi în construcţiile „labile“, adevărata negatie a tectonicului, 
in construcţiile înclinate (ca în proiectul lui Tatlin pentru monumentul „Interna 
242 tionalei a Ill-a“) si în alte construcţii cu ziduri înclinate sau în cele rotative japoneze. 








Schimbarea fundamentală care a inter- 
venit in arhitecturá a fost trecerea ei de pe 
planul artei pe planul construcţiei ingine- 
resti, odată cu concepţia „arhitecturii 
mașină", construcţie abstractă care nu se 
deosebeşte de construcțiile tehnice: auto- 
mobil, vapor, avion. Constructivul dinamic, 
creaţie inginerească. inlocuia arhitectonicul 
static, creaţie artistică. Functionalismul 
tehnic se transformă în arhitectură func- 
tionalä si, odată cu aceasta, un întreg curent 
estetic concepea frumuseţea ca expresia 
adaptării formelor la scop, după modelele 
tehnicii care, la rîndul lor, aveau prototipu- 
rile în formele organice, vegetale şi ani- 
male*. 

Selectia naturalä, ca principiu funda- 

mental al evolutiei formelor, era in acelasi Goya Francisco — Se oi RENTNER: 
timp si principiul perfectiunii de care se evaforte. c. 1797 
leagá sentimentul nostru de frumos. O selec- 
(ie analoagă, numitä,, mecanicä“, desfăşurată in perioade îndelungate ale culturii omului, 
a dus la perfecţionarea si frumusețea formelor instrumentelor lui de lucru, a recipi- 
entelor ceramice de toate categoriile, a armamentului sau ambarcatiunilor si, în general, 
la frumuseţea artei populare. După redescoperirea proportiei secţiunii de aur către juma- 
tatea secolului al XIX-lea** si verificarea. realizării ei în formele vegetale, animale si 
umane, s-a ajuns la relativitatea ideii frumosului creaţiei umane şi la ștergerea grani- 
telor între frumosul natural si frumosul artistic***. 

Simptomele revelante pentru o nouă orientare în artele plastice, mai ales în pictură, 
se leagă însă de modificările intervenite în concepţia omului, într-o artă ajunsă „auto- 
nomă“ si eliberată de orice obligaţie socială. Această artă este o creaţie a unui artist 
„inventator“ si precursor al ideilor celor mai avansate ale spiritului uman. În arta 
secolului nostru, exacerbarea spiritului inventiv, obsesia ineditului şi a forţei de soc 
au devenit izvorul tuturor excentricitatilor. 

Artistul care a zdruncinat din adinc temeliile artei clasice şi care a anunţat simpto- 
matic unele din direcţiile cele mai importante ale artei contemporane a fost Goya. 
Importanta sa pentru pictura secolului al XX-lea a fost comparată cu importanţa lui 
Kant pentru filozofia modernă si a lui Ledoux pentru evoluţia ulterioară a arhi- 
LECTII er, 


M.C.Ghyka, Esthétique des proportios dans la nature et dans les arts, Ed. Gallimard, Paris 192 
e Zeissing, Ästhetische Forschungen, 1850. 
*** M. C. Ghyka, Le nombre d'or (vol. Y si I), Ed. Gallimard, Paris, 1931. 
t H. Sedlmayr, Der Tod des Lichtes, Otto Müller Verlag, Salzburg, 1961. 
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Trásáturile moderne ale artei lui Goya tin de domeniul adincurilor subiecti- 
vitátii, al subconstientului si al inconstientului, in care trebuie cáutate izvoarele iratio- 
nale ale imaginilor visului si ilogicului ce izbucnesc cu fortá in seria de creatii numite 
„Visuri“ si „Nebunii“. 

Temele ,,Visurilor*, demoniacul şi infernalul Eee nu lumea transcendentalä 
a imaginatiei colective obiective de la Bosch la Bruegel, ci fantasmele psihi- 
cului individual. Omul apare astfel sub o nouä luminä. EI este purtätor al unor forte 
obscure, abisale care, trecind de barierele constiinfei, pot irumpe in expresia artisticä. 
Acestea iau infátisarea halucinantà a unor creaturi inumane si subumane, monstri, 
vrájitoare, giganti, si a unei naturi degradate: animale ciudate, imagini prevestitoare 
ale ráului, ca si fortele divinatorii, atribuite de Ju ng visului, sau metafore ale expe- 
rientei, sublimare a unui psihic torturat (in sensul “interpretării oniricului de către 
Freud), plin de „monştri“ care apar in „somnul raţiunii” 

Forţele demoniace ale omului si latura lui degradată trădează si unghiul din care 
Goya a văzut lumea reală, conturind portretul omului, mai ales cel ce aparține 
unei societăţi corupte si perverse avînd ca prototip . „Familia regală”, precum si ima- 
ginea cruzimii si bestialitátii umane dezläntuitä de război, fixată in „Dezastrele răz- 
boiului“. 

Pe poarta deschisä de Goya au päsit unii din artistii apropiati in timp: sculp- 
torul Messerschmidt, preocupat de figura schimonosită a omului: Fussli, 
vizitat de halucinaţii sau Flaxmann, care a văzut figura diavolului. Calea oniri- 
cului si demoniacului a condus însă la Surrealismul contemporan, iar urmașii mai 
îndepărtați ai lui Goya sînt Max Ernst, Dali şi, în unele laturi, Picasso. 

Arta lui Goya nu este însă fără precedent în istorie. Manierismul artei apusene 
(dintre 1520 şi 1650) cu parcul de sculpturi fantastice din Bomarzo ale lui 
Bartolomeo Ammanati, gigantismul lui Rosso, halucinatiile lui Desiderio 
Monsu, bizareriile lui Bracelli și Cambiaso, anamorfozele şi meta- 
morfozele lui Arcimboldi, fragmentarismul lui Golzius sau visurile mai 
de demult ale lui Leonardo, Rafael si Dürer, sînt astăzi interpretate 
ca imagini ale subconstientului si oniricului*. Filonul subteran al demoniei poate fi 
urmárit insá si in Antichitatea Tirzie, cu predilectia sa pentru gigantism si monstruos 
si poate chiar in imaginile mari ale artei preistorice. 

In istoria artei nu era nouä nici figura omului ridiculizat, nici caricatura fäpturü 
lui fizice sau morale. Imaginea omului dezumanizat, slab si ridicol, cunoscutá din Anti- 
chitatea Alexandrinä, poate fi urmáritá in arta Renasterii si Barocului. Ca gen aparte 
si ca activitate artisticä centralá, caricatura nu apare decit in secolul al XVIII-lea ín 
arta lui Hogarth si, mai tirziu, in aceea a lui Daumier. Originile sociale ale 
caricaturii, legäturile sale cu politica si moravurile timpului sint evidente. Mai intere 
santi este semnificatia sa pe planul constiintei umane sau al raporturilor omului cu 
natura si societatea. 

În, spiritele” lui Daumier se află mai mult decit o aluzie politică, iar faptul 
divers capătă în „istoriile* sale o semnificație mai generală. Omul este înfățișat corporal 
și sufleteste în latura lui diformă, animalicä, grotescä, rizibilä, mai ales în seriile „Baia 
femeilor“ si „Baia bărbaților“ si, odată cu aceasta. îndrăzneşte pentru prima oară in 


* G. René Hocke, op. cit., p. 148. 
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celebrele „Fizionomii tragice” şi „Istoria anticá" să ridiculizeze imaginea omului din 
arta Antichității si din arta Umanismului in general, creînd eroii umanităţii si zeii 
Olimpului în forme variate și ipostaze comice. 

Ştiinţa secolului al XIX-lea a alimentat şi adincit această tendinţă a dezumani- 
zăru, apărută simptomatic în artă. Către jumătatea secolului, Darwin demonstrase 
cu argumente zdrobitoare originea animalică a omului, înrudirea si „descendența“ 
sa din primatele superioare. Lamarck. folosind argumentarea științifică. fusese 
apărătorul concepţiei teologice asupra originii şi destinului omului. Evoluţia socială 
a omului şi raporturile interumane la începuturile capitalismului secolului al XIX-lea 
erau însă în favoarea teoriei lui Darwin. 

Cu un secol înainte, Jean-Jacques Rousseau demascase viciile ase- 
zärilor şi relaţiilor sociale, creind în „Contractul social" celebrul termen „alienare“ 
pentru înstrăinarea drepturilor cetăţeneşti în sistemul „reprezentativ. Hegel a 
desprins premisele filozofice ale conceptului, iar Marx l-a analizat în legătură cu 
noile relaţii ale omului în societatea industrială. „alienat“ faţă de semeni si de produsul 
muncii sale. 

Însingurarea omului, teama in fata unui destin implacabil, descurajarea si melan- 
colia s-au manifestat în arta secolului al XVI-lea în acele curioase închipuiri numite 
„Vanitas“, menite să reamintească omului nimicnicia sa si umila condiţie a existenței 
rapid trecătoare. 

Omul părăsit, fără speranţe într-o natură grandioasă însă implacabila, a fost tema 
centrală a artei lui Caspar David Friedrich, iar sentimentele de teamă, 
nesiguranţă si tristeţe. generate de solitudine, au alcătuit motivul principal al artei 
Romantismului. 

Stiinta secolului al XX-lea. cu toate cuceririle sale, nu a făcut decit să adinceasá 
sentimentul alienării omului. Teoria cuantelor si a relativităţii, scrutarea misterului 
atomului si dezintegrarea materiei, zborurile supersonice si interplanetare au sporit 
alienarea si au intensificat anxietatea, trezind aperceptia unor catastrofe cosmice. 
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Strämosii alienării reflectate in artă și-au găsit in contemporaneitate continuatori, 
care au alienat însuşi procesul si produsul creaţiei artistice“. Condiţiile artistului în 
societatea capitalistă, soarta şi circulaţia operei artistice, speculaţiile negustorilor şi 
colecționarilor, deruta publicului ajutată de critica artistică au dus la forme de artă 
nemaiintilnite in istorie**. Literatura lui Kafka, muzica lui Schönberg, 
„tasismul“ dn pictură si forme mai noi de manifestări excentrice, care se cer legate 
de artă, sint semnele evidente ale dezumanizării ei. 

Dezumanizarea in artă s-a produs si pe calea speculațiilor asupra formei. 
Flaubert conferise artistului dreptul de a apărea pe scena ,.obiectivà" a artei, dezlegatä 
de relaţiile ei sociale, dezumanizatä si redusă la conditia existentei pur formale 
Baudelaire s-a făcut teoreticianul ,,purismului" poeziei „al „artei pentru artă”, reali- 
zată integral de „poezia pură“ a lui Mallarme, „întruchiparea solitudinii abso- 
lute care nu are nevoie de tradiţie creştină, umanistă sau literară, respinge orice legă- 
tură cu prezentul, tine pe cititor la distanţă si nu-şi permite să fie umană sa% 

În pictură, Courbet, în numele respectului pentru realitate, aplică prima lovi 


tură artei academice .‚clasicizante‘‘. „Manifestul Realismului“ lansat de pictorul parti- 
cipant la Comuna din Paris, angaja în acelaşi timp arta si fata de realităţile sociale. 
„Atelierul“ si ,,Spárgátorii de piatră“ au arătat că pictorul nu trebuie „să vadă” reali- 


tatea la intimpl: we. 

Eliberarea artei de servitutea milenarä a continutului, purificarea sa de scopurile 
extraestetice, ,,autonomizarea" ei totală au constituit opera impresionistilor, rezumată 
în întregime de arta lui Claude Monet. Impresionismul a fost îndeosebi pre- 
zentat ca o inovaţie tehnică sau ca o concepţie picturală legată de speculatia formală. 
Situat însă în contextul dezumanizării culturii, manifestat în toate domeniile, Impre- 
sionismul apare ca una din laturile cele mai puternice si mai caracteristice ale acestui 
proces. Inovația tehnică, lumină-culoare „incorporată pentru totdeauna in lucruri 
si nu adăugată lor“****, nu a fost decit o urmare a schimbării atitudinii faţă de om, a 
trecerii lui în rîndul lucrurilor si a mutării centrului de interes în „aer liber“. Poezia 
pură a lui „Mallarmé are un corespondent in pictura pură a lui Cezanne. 
Avansul său tehnic în realizarea a ceea ce a numit „pura vedere“, obținută într-o stare 
între vis şi conştiinţă, cînd lucrurile sînt descărcate de orice semnificaţie şi nu mai au 
nici existență, în afară de aceea a purei senzaţii vizuale, a însemnat pasul hotäritor 
pentru dezumanizarea artei. Consecințele speculațiilor pe tema „Micii senzaţii”, care 
a redus universul la „construcția“ petelor de culoare pe suprafaţa tabloului, a fost 
imensă pentru destinul ulterior al artei. Influenţa sa era incalculabil mai mare decit 
aceea a filozofului Bergson care in acelasi timp destäinuia descoperirile sale asupra 
„datelor imediate ale constiinte asupra limitării forţelor rațiunii si asupra 
timpului trăit cu „durată pură” 

„Artistul nu este decit un recept: „cul de senzaţii, un creier, un aparat de inregis- 
trare... Vin în fata motivului si mă pierd într-însul... Nimic nu este mai periculos 





H. Read, Art and alienation, Thames & Hudson, Ed., London, 1965. 
‘J. Gimpel, Contre Part et les artistes, Ed. Seuil, Paris, 1968. 
H Friederich, din E. Fischer, op. cit. p. 237: 
^. Lhote, De la paletă la masa de scris, Editura Meridiane, Bucureşti, 1974. 
eee H, Bergson, Essai sur les données immédiates de la conscience (Matière et mémoire. 1913 
idem, L'évolution créatrice, Ed. F. Alcan, Paris). 








pentru un pictor. decit sä se lase antrenat 
de literaturä... Un tablou nu reprezintä 
nimic, nu trebuie sä reprezinte nimic altceva 
decit culori“*. 

Acest proces de dezumanizare a dus 
artistul în cele din urmă la pierderea oricărei 
legături cu realitatea ,.aflindu-se ca un mari- 
nar care a aruncat si ultima parimă cu care 
se putea ancora plutind acum fara cirmä, 
in nesiguranţă și necunoscut“ **. 

Critica a împins si ea artistul în această 
situaţie fără ieşire. „Se pare că pentru a 
reinvia o artà—scrie André Malraux 
trebuie să nu se impună ideea de civili- 
zatie; aceasta pentru cà, din capul locului. 
Umanismul trebuie exclus din ea... Artele 
umaniste erau podoaba civilizaţiei lor: 
apariţia artelor nonumaniste, contribuind 
la transformarea artei într-un domeniu 
specific, unea cu atit mai strins pe artişti, 
cu cit îi izola mai mult de cultură si de 
societatea epocii lor"***, Arta nu mai clari- 
fica o experienţă a lumii, ci ordonează, 
aducind in cimpul clar al constiintei 
senzaţii vizuale cu o totală neparticipare 
sufletească la vizibil. Arta nu mai „cunoaşte“ 
„Col penello" în spirit leonardesc și nici Courbet Gustave — Atelierul, det 
nu mai .sensibilizeazà spiritul pentru 1855 
receptarea adevărului stuntific ****, 

In acelasi timp, autonomizarea domeniilor științei a dus la pierderea unei 
viziuni de ansamblu asupra universului si la dispariția tipului „omului metafizic“ 
(Fr. Rainer, „Însemnări pentru o conferință asupra lui Marc Aurelius), care nu 
poate vietui fara să caute explicaţia lumii si a propriului său destin în cadrul ei. Ca si 
ştiinţa fragmentară, arta autonomă nu mai năzuieşte să pună ordine în haosul universu- 
lui, căci ea însăşi este pusă sub semnul haoticului. Pierderea nobilelor calităţi umane 
culminează în Surrealism, a cărui temă fundamentală este haosul absolut. Visul, nebunia, 
ilogicul nu mai sînt în Surrealism materiale pentru făurirea unei ordini interioare a ope- 
rei, ci ca şi în Naturalism, ele sînt transcrise ca atare, fără un gînd de structură artistică. 
În secolul al XIX-lea si începutul celui de-al XX-lea. numai sculptura a păstrat tradiţia 
umanistă. Sculptorul Hildebrandt, clasicizant în practică. situează teoretic 
sculptura în regiunea purei vizibilitati*****, deschizind calea sculpturii „picturale“ a lui 








P. Cézanne, Confesiuni (din F. Fischer, op. eit; p. 237) 
H Read: op. cit, p. 246. 
^. Malraux, Le Musée imaginaire, Ed. Gallimard, Paris. 1965. 
H Read, op. cit., p. 246. 
mese A, Hildebrandt, Das Problem der Form in der bildenen Kunst, Strasbourg, 1910 
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| ' ANTROPOLOSE Rodin. Transformarea omului în manechine metalice, încercată de Arch ipenko, 
nu a avut pentru sculptură semnificația celebrelor „Demoiselles d'Avignon" ale lui | 
4 Picasso. Mäsura omului si organizarea rationalä a formelor au fost pästrate de Ve 
Bräncusi, ultimul mare clasic si primul modern al sculpturii. 
Dezumanizarea artei si explorarea universului material au insemnat un dezechi- E 


libru al spititului artistului, care pierduse, odată cu figura omului, expresia cea mai 
inaltä a ordinii vizibile. Arta se complace in domeniul haoticului, arbitrarului si al 
intimplätorului. Numeroase analogii au fost semnalate intre träsäturile operei si chiar 
ale structurii psihice a artistului si manifestärile nevrotice sau psihopatologice. S-au 
constatat foarte des în artă fenomenele alienării eului din schizofrenie, cu trăirea unui 
eu străin de realitatea lumii și interpretarea autistă si, uneori, halucinatorică a feno- 
menelor. Arta schizofrenicilor, analizată de Jaspers, corespunde, în general, Sur- 
| realismului, cu irationalismul oniricului si manifestările paranoice, însă au putut fi 
identificate si alte dereglări psihice: trăirea maniacalä anticipativä, la futuristi, mega- 
lomania, cu exagerarea dimensiunilor si a functiilor expresive, la expresionisti, precum 
si, foarte frecvent, stärile psihopatologice: melancolia, anxietatea, depresiunea, nega- 
tivismul. Desigur cá diagnosticul de manifestare artistică patologică nu poate fi sta- 
bilit decit in contextul structurii psihice, a unui comportament, insä unele träsäturi 
intilnite la cele mai multe creatii contemporane, ca: dezechilibrul, excesivul, sint carac- 


EI 

E: 

teristice artei alienatilor. i 
Dezechilibrul si haoticul se manifestă si printr-o lipsă de stil a creațiilor contem- 


porane. Nu este vorba de o unitate de stil care ar însemna o unitate a obiectivelor artei 
şi culturii epocii, ci de absența stilului ca unitate originală de organizare a operei, in 
sensul unui organism viabil. 

Ultimul mare stil al culturilor trecutului a fost Barocul. Subminarea sa de către 
Rococo* a însemnat si negarea dimensiunilor grandioase ale omului Barocului. De 
la palatul regal si biserica fastuoasă, s-a trecut la palatul intim, orăşenesc; de la marile 
teme religioase si mitologice, s-a ajuns la scenele idilice si erotice; in iconologia mito- 
logică, Hercule si Apollo au fost schimbati in Pan si Venus; în portretul omului, solem- 
nul, impunätorul, importantul au fost înlocuiți cu gratiosul, rafinatul, luxosul, frivolul, 
iar rationalul si echilibratul în comportament au ajuns la irațional si melancolic. 
Pierderea unităţii stilului Barocului a adus după sine si dislocarea artelor din 
unitatea arhitectural-plastică în care s-au aflat în Baroc pentru ultima oară în 
istorie. 

Disolutia contemporană a stilului a fost precedată de „haosul de stiluri“ al seco- 
lelor XVIII si XIX. Autonomizarea artelor, varietatea obiectivelor culturii, precum 
şi importanța crescîndă a afirmării artistului ca personalitate originală dar, mai ales, 
lipsa de forță a unei idei directoare, au constituit motivele principale ale dispersiunii 
şi declinului stilurilor. 

Încercările ulterioare de unificare a artelor, ca in drama wagnerianä, au rămas 
fără răsunet asupra destinului ulterior al artei. Doar mai tirziu, „Şcoala din Bauhaus" 
de la Weimar. sub conducerea arhitectului Gropius, a pus bazele unui stil al seco- 
lului al XX-lea în acord cu industrializarea. 


248 * Stilul Rococo cuprinde stilurile: Régence, Louis XV si Louis XVI, timpuriu. 
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Arta actuală a Apusului, in efortul dramatic al căutării de noi adevăruri, a pierdut, 
prin dezumanizare, principala forță directoare si unica legătură posibilă cu trecutul, 
voința de stil. 

Pentru redobindirea acestuia, cultura în care este înrădăcinată arta şi pe care o 
reprezintă în ceea ce are mai esenţial, trebuie să-și recistige orientarea fundamentală, 
matricea stilului său. „Orice mare stil — spune Malraux — este semnul unei relaţii 
fundamentale a omului cu universul, al unei civilizaţii, cu o valoare pe care o consideră 
supremă“. Pentru o parte a lumii, aceasta valoare este din nou omul. „Umanismul 
socialist" acţionează deja ca o matrice si ca O fortà stilisticä. 

in arta noastră, Nicolae Grigorescu si, pe urmele lu, Stefan 


Luchian, Stefan Dumitrescu, Camil Ressu sa. au regäsit Si 


A. Malraux, op. cit., p. 247 
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explorat, cu putere si originalitate, filonul 
umanist al artei, amenințată să dispară 
într-un secol de alienare si dezumanizare a 
culturii. 

Arta abstractă nu a fost, ca celelalte 
mişcări, o reacţie împotriva unor stări de 
lucruri preexistente, „ci o pornire de la 
zero, către o realitate absolut nouă, către 
o lume de reprezentare fără precedent în 
cei aproape 2 000 de ani de istorie a pic- 
turii occidentale către o concepţie nouă a 
faptului artistic, ca atare”. 

„Plecarea“ nu a fost a întregii arte 
cum greşit s-a inteles — ci numai a anumitor 
artişti înzestrați cu vocaţia abstractului. 
„Les Suiveurs" au degradat aceasta arta 
pina la producţia imposturii, iar critica de 
artă, angajată într-un sistem de relații 
,extraestetice", i-a susținut mărind confuzia 
artiştilor înșiși si creînd deruta publicului 
amator de artă. 

Omenirea nu şi-a pierdut idealurile 
prin care s-a ridicat în milenii de existenţă 
pe treptele” umanizării, prin respect şi afec- 
tiune reciprocă. Arta, primul semn al umani- 
zării, va rămîne totdeauna unul din mijloa- 
cele cele mai eficace pentru ascensiunea 
omului. Larga ei comunicabilitate şi acce- 
sibilitate a fost. în toate timpurile, garanţia 
eficienţei sale, iar figuratia omului a fost 
pentru ea vocabularul cel mai complex, cel 
mai nuantat si cel mai accesibil. 

Totuşi, cuvintele lui Leonardo nu 
şi-au pierdut, peste secole, valabilitatea: 
„Pictorul bun trebuie să realizeze două 


lucruri: omul si conceptul spiritului 
Baus cL 
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CORPUL UMAN SI FORMELE VIETII 
IN ARTĂ 


„Si j'étay du métier je naturalizerav l'art autant comme 


ils artializent la nature“ 
MONTAIGNE 


In anul 1857, Pasteur, descoperind cele douä forme ale acidului paratar- 
tric*, a demonstrat, pentru prima oará, optiunea organismelor vii, pentru anumite forme. 
Mai tirziu, Nicolle a confirmat specificitatea „simetriei vieții“, arätind cà glucoza 
naturalä, care este un zahär dextrogir, este un aliment pentru fiinte, in timp ce zahárul 
levogir rämine practic inasimilabil. 

se analizeazä astfel, in intimitatea materiei vii, principiul morfologic director al 
vieţii, demonstrat de către Zeissing, prin verificarea realizării proportiei secțiunii 
de aur de către ı raporturile anumitor segmente ale corpului uman“ 

Vitruvius, a cărui operă se baza pe o tradiţie de cinci secole, cunoştea un 
sistem de proporţii „geometrice“ bazat pe „numere incomensurabile“***. Arătind 
corespondentele între coloana doricä (cu modul 1/6) şi corpul masculin si între coloana 
ionică (cu modul 8/1) și corpul feminin, Vitruvius transpunea conceptul cores- 
pondentei între macrocosmos si microcosmos, enunțat de Platon în dialogul Timeu, 
în care armonia vieţii, simbolizată prin jocul subtil de proporţii al corpului uman, 
era pusă în legătură cu armonia universului. Leonardo da Vinci, în desenul 
său proporţional (din Academia din Veneţia), al omului înscris în pătrat şi în cerc, 
a creat emblema acestei corespondențe, bazată pe ..divina proporţie” deificatä de către 
prietenul său Luca Pacioli. 


* Acidul paratartric contine două specii de cristale, care diferă prin orientarea dreaptă si sting: 
a fatetelor hemiedrice. Aceste cristale, dizolvate, deviazä in sens invers lumina polarizatä. Se numesc 
izomeri, constituentii aceluiasi corp chimic, a cäror diferentä rezidà in orientarea in sens invers a mole- 
culei in raport cu simetria. 

** In 1855, cercetátorul Zeissin g. in lucrarea Aesthetische Forschungen, a arătat, după másu- 
rätori efectuate pe viu, cà raportul talie-ombilic variazä in jurul valorilor medii 13/8 1,625 sau 8/5 
1,60, care sint foarte aproape de raportul sectiunii de aur ( 1,618). 

*** Cum este valoarea numericá a raportului sectiunii de aur: 
a 
V > 1.618... sau aceea realizată de progresiile geometrice ca: 0,1, 1,12, 3, 5, 8, 13 


(seria Fibonacci) 5, 8, 13, 21, 34 sau 1, 3, 4, 7, 11, 18, in care fiecare termen este egal cu suma celor 
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Matila C, Ghyka* a studiat implicaţiile geometriei în formele fizico-chimice 
anorganice, dirijate de principiul minimei acţiuni (al lui Hamilton), care ajung în stările 
finale de echilibru, la configurații geometrice regulate: asamblaje cubice in spaţiu, 
rețele hexagonale sau triunghiulare, în plan. Spre deosebire de acestea, formele vii 
(flori. organisme marine, corpul uman) au o morfologie dirijată de tema asimetrică a 
secțiunii de aur, realizind, cel mai adesea. simetria pentagonală, derivată din raportul 
secțiunii de aur. 

Cauza acestei asimetrii este creşterea „homotetică““, provocind forme succesive, 
care rămin asemenea cu ele însele. Creşterea ființelor vii lucrează dinăuntru în afară, 
prin ,inhibitie" iar nu prin adaos sau „aglutinare” asa cum este în cazul cristalelor. 

Curba ideală a creșterii homotetice este „spirala logaritmică”, remarcată pentru 
prima dată de Descartes, în 1638 si descrisă de Bernoulli in 1698**, 


* M. C. Ghyka, op. cit. p. 243. 

‘* In această spirală viteza de infäsurare nu este constantă. ci este proporțională cu distanţa de 
la pol, care creste in proportie geometricä, in timp ce unghiul de pozitie al razei vectoare creste in simplä 
progresie aritmetică. Unghiul este, deci, logaritmul, prin definiţie, al distanţei care-i corespunde la un 
moment dat, deoarece acesta este pătratul său. La „spirala lui Arhimede”, existentă în natura inertä, 
punctul care descrie se depărtează cu o mişcare uniformă pe o rază vector, ce o antrenează pivotind; 
imaginea ei este o coardă înfășurată. 








Spirala logaritmicä este geometria directoare a scoicilor si principiul fundamental 
taxonomic*. 

Considerarea formelor din naturä, ca o expresie spatialà a fortelor care actioneazä 
in timp, este un mod de intelegere legat indeosebi de fizica modernä. 

Artiştii din toate timpurile au înregistrat, observind si imitind natura, această 
relaţie fundamentală, acordată în ultimele decade ale secolului nostru cu descoperirile 
fizicii particulelor elementare**. Rene Huyghe a cercetat, cu mult discernämint, 
raporturile fortä-formä în natură si reflectarea lor în artă, arătind diversele modalităţi 
de adaptare ale formei, timpului, descoperite intuitiv de către artisti***. El a arătat 
că viata, care poartă germenul libertăţii, dezleagă formele de perfecțiunea spațială a 
simetriei, prin artificiul ritmului alternant, care transpune timpul în formă. 

Se pot distinge astfel grade de libertate în manifestările energiei în formă, mergind 
de la simetria spaţială îngheţată, trecînd prin ritmurile alternante către formele curbe, 
libere si imprevizibile. 

Formele forţelor sînt realizate. atit la scară cosmică (marea nebuloasă a constelatiei 
Orion — imaginea energiei primordiale turbionante, în univers), cît si la scara naturii 
înconjurătoare sau la realizările tehnicii umane: în formele gigante ale munţilor care 
înregistrează drama forţelor telurice în meandrele si sinuozitätile riurilor, expresia for- 
telor pasive de curgere sau în diversitatea nesfirsitä a „ramificatiei‘“ in natura vegetală. 

Intre formele concepute de om, invenţii ale inteligenţei, sint figurile rectangulare 
care apar în artă, de la arhitectura egipteană, la aceea a lui Mies van Rohe 
si de la metopele si triglifele templului grec, la sistemele ortogonale ale lui 
Mondrian****, Acestea sint forme statice, comparabile cu formele inertiei din geome- 
tria naturală hexagonală a cristalelor. 

Viaţa a optat pentru simetria pentagonală, ca şi pentru formele și traseele curbe 
care înscriu dimensiunea timpului. Formele aerodinamice ale tehnicii, realizate de 
avioanele supersonice, ca si cele din artă, s-au născut concomitent, reprezentind, in 
ambele cazuri, pătrunderea forţei temporale în întinderea spaţială. 

Geometria a deschis domeniul nepreväzut al curbelor, în secolul al XVII-lea, cu 
Descartes. Creatorul geometriei analitice a utilizat curbele pentru a traduce 
ecuaţiile timpului: variațiile si variabilele. Leonardo da Vinci a fost primul 
artist preocupat de mișcare, în concepţia modernă a înregistrării forţelor, de la cele 
cosmice, reprezentate de el în turbioanele văzduhului, la cele terestre, desenate în vir- 
tejurile apei, în pulsatiile ramificatiilor copacilor si în cursele cäläretilor vijeliosi ai 
bătăliilor. 

Generalizarea observației tipurilor de forme care apar în artā revine lui 
Wölfflin, care a făcut distincția între formele statice ale Clasicului, forme închise, 
cu o geometrie stabilizatoare si formele Barocului, deschise, fluide, dirijate de 
geometria curbelor si spiralelor. 








Semințele sint dispuse in spirale incrucisate, avind acelasi centru, Există serii crescinde de tipul 
Fibonacci. Pinul cu solzii realizează seria 3,5 sau 5,8; conopida are combinația 5,8; anasonul 8,13, 
margareta 3, 5, 8, 13, 2l. 

Coincidenta figuratiei abstracte cu structurile microscopice alcátuieste obiectul lucrării: Kunst 
und Naturform de G. Schmidt si R. Schenk, 1960. 

R. Huyghe, Formes et forces — de l'atome à Rembrandt, Ed. Flammarion, Paris, 1971. 

R Arnheim, Art and Visuel Perception, University of California Press, 1969. 
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Curbele traducind focul fortelor, tensiunile si flexiunile lor din arhitectura gotica, 
au devenit. in arhitectura modernä, combinatii dinamice de trasee care depäsesc solu- 
tiile statice, ca in arhitectura lui Le Corbusier de la Ronchamp în aceea a 
italianului Nervi sau, mai recent, a finlandezului Eero Sariaan, construcții 
care au fost prefigurate in „sculpturile“ lui Pevsner, adevărate materializäri spa- 
tiale ale unof ecuatii de gradul trei. 

Formele corpului uman, ca expresie a realizärii fortelor, au fost mai putin puse 
in discutie. Ín anatomie au devenit clasice formele structurilor anatomice realizate de 
țesutul conjunctiv*, in special, forma funcţională a structurii osului a cărui morfo- 
geneză a fost relevată încă din secolul trecut de către Culmann constructorul 
diagramei liniilor de forţă ale epifizei superioare a femurului. 

Morfologia antropologică a distins tipurile corporale rasiale si tipurile de con- 
structie, cu variaţia polară: înalt — scund, verificată statistic de către Viola si 
explicată, prin conducerea hormonală a creșterii, de către Pende. 

Forma de ansamblu a corpului s-a părut prea complicată pentru o explicaţie 
functional-mecanicä. Interpretarea ei trebuie să {ind seama de distincţia fundamen- 
tala între funcţiile creatoare de forme, denumite de germani „Gestaltfunktion“ 
si funcţiile organice de asimilare și întreţinere a vieţii „B etriebsfunktion““ . Primele sînt 
funcțiuni mecanice räspunzind la: presiunile, tractiunile, torsiunile, care acționează 
asupra ţesuturilor conjunctive numite si ele „mecanice“ sau „tectonice“, precum si 
asupra țesutului muscular; numai organele acestor ţesuturi si ansamblul lor, aparatul 
locomotor, pot fi judecate funcţional. 

Nu a fost suficient accentuat faptul cà forma exterioară a corpului este aceea a 
aparatului locomotor şi că simetria bilaterală, care caracterizează omul ca vertebrat, 
mamifer, este aceea a aparatului locomotor iar nu a întregului organism. Leonardo 
da Vinci observase și figurase disimetria viscerelor, cuprinsă în simetria formelor 
corpului („Desenul corpului uman“, Windsor Castle, Royal Collection). 

Formele umane posedă, în aparatul locomotor, semnele staţiunii verticale si ale 
locomotiei bipede. Mişcările membrelor inferioare în mers sau ale membrelor supe- 
rioare, in prehensiune, cer din punct de vedere mecanic ca ele să se injumätäfeascä 
în articulațiile principale: genunchiul si cotul (aproximativ), fiind în consecinţă, propor- 
tionate în modul cel mai simplu, în segmentele lor principale. 

Stațiunea verticală a mai adus si un alt caracter proportional, principal: injumä- 
tätirea corpului în dreptul pubelui, necesară unei bune echilibrări a centrului de greutate, 
situat deasupra sprijinului femural, în dreptul bazei sacrului. 

Aceste constatări nu au scăpat nici unui sistem proporţional artistic, care a scos 
in evidenţă structura statică a corpului. Proportiile corpului pot fi descoperite empiric 
şi realizate numai prin simțul proportional inerent oricărui artist dotat. Sistemele pro- 
portionale constructive, cum este ,.carelajul" egiptean, se adresau nu atit artistilor 
cit mai ales artizanilor „scribi de contururi", care executau opera unui maestru. 

De la greci, sistemul proportional „canonul“ a avut un alt sens, acela estetic de 
fixare si normare a frumuseţii. O anumită viziune „canonică“, avind rădăcinile in 


* H. Rouviere, Anatomie generale, Origine des formes et des structures anatomiques. Ed. Mas- 
son, Paris, 1939, 
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Antichitatea greco-romanä, a stat la baza 
reprezentärii omului in arta tuturor clasi- 
cismelor. 

Incepind din Renastere, arta italianä, 
cu aceastä viziune a omului, a devenit pro- 
totipul artei „bune“, considerată multă 
vreme ca prototipul artei, a cărei cunoaştere 
era pentru artist obligatorie. Numai 
Bruegel nu a folosit nimic din vizi- 
tarea Italiei si singur Rembrandt a 
refuzat să o recunoască, socotind formele 
italiene ale corpului „academiei“. Cînd 
Dürer, sub influența lui Jacopo 
Barbari, a început cercetările asupra 
proporţiilor, a conceput acest studiu în 
spiritul italian, care perpetua, prin Alberti 
si apoi prin Leonardo, ideea lui 
Vitruvius a unui „homo bene figura- 
tus", omul frumos al Clasicismului. După 
ce însă, ascultind de înclinațiile personale, 
a continuat cercetările, el a ajuns la alte 
concluzii, şi anume, la concepţia variantelor 
tipurilor morfologice, cistigind astfel o 
vedere ştiinţifică în detrimentul înţelegerii 
artistice. Dürer nu concepea, desigur, 
un artist care să nu poată proportiona „din 
ochi” grosimea membrelor, spre exemplu, 
notată de el cu grijă şi meticulozitate, pinä 
la fracțiuni mărunte de talie —în prima 
carte asupra proportilor— sau pînă la 
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fractiuni si mai märunte, ale unui modul 1/6-a a corpului, „rigla lui Alberti", in a 
doua carte. 

Discutiile asupra proportiilor purtate in zilele noastre* au socotit sistemele pro- 
portionale artistice numai sub aspectul lor de indreptar de lucru al artistului, fárà à 
putea hotäri pe care din ele să-l califice mai bun. 

Numai Erwin Panofsk y** a judecat cu claritate cà sistemele proporţionale 
artistice sint o expresie a stilurilor artei de care au fost legate. 

Această interpretare istorică a sistemelor de proporţii a facut ca ele să fie legate 
de problemele estetice ale artei, şi nu de cele pedagogice, de care s-au părut firesc legate. 

Cînd „expresivul“* a dominat în artă, „frumuseţea“ si importanța proporţiilor 
au diminuat prin imposibilitate de a aplica modelul static al corpului unei reprezentări 





Primul Congres international asupra proporţiilor in artă, ţinut la Milano în 1951, și Mitingul 
de la Royal Institute of British Architecte, 1957. 
** E, Panofsky, Proporţiile corpului ca expresie a stilurilor artistice, Meaning in the 


256 Visual Arts, 1955. 








dinamice a lu. Michelangelo declarase cá pe el il intereseazä mai mult „atti 
e gesti^ decit proportiile, iar cind Manierismul si apoi Barocul au declansat energiile 
forțelor care au animat figurile si cînd acestea au devenit ,.plonjante" si „plutitoare“ 
în arta unui Correggio sau Tintoretto, problema proporţiilor a făcut loc 
problemei perspectivei aplicate corpului uman: „racursiul“. Vitruvius vorbise 
despre corecturile care trebuie aduse figurii, în raport cu mişcarea și cu situaţia lor 
în spaţiu, iar Leonardo găsise explicaţiile anatomo-mecanice ale modificărilor 
proporţiilor în mişcare însă, chiar în opera sa, dinamismul figurilor anunţa un nou 
gen de frumusețe. 

Reluarea modernă a problemei proporţiilor pe baza cercetărilor antropologice 
de către Richer, cu un scop didactic, nu a făcut să avanseze cu nimic înţelegerea 
lor, căci recurgind în canonul său la împărţirea artistică în lungimi de cap, el redesco- 
perea niște adevăruri vechi. 

Orice sistem de proporții vizează o obiectivare a formei corpului, ceea ce s-a obținut 
într-o oarecare măsură, judecind rezultatele asemănătoare ale tuturor sistemelor de 
proportionare artistice, cunoscute. 

Reprezentarea corpului în artă este însă o acţiune de „personalizare“ a formelor, 
întrucit orice artist opune, obiectivitätii naturii, subiectivul stilistic si, functionalitätii 
obiective, — mişcării fiziologice — funcţionalitatea artistică, stilistică, cu însuşirile sta- 
tice sau dinamice, atit de importante pentru caracterizarea clasicului şi Barocului. 

Structurile naturii, cu pulsatiile vieţii: ramificatia, sinuozitatea, încurbarea sint 
traduse în structurile gîndirii care nu cunoaşte decit organizarea ritmică. 

Se confundă, de obicei. ritmul cu metrul, atunci cînd ritmul cardiac sau respirator 
se confundă cu tempo-ul accelerat sau încetinit. Ritmul în artele plastice, arte spaţiale, 
este transpunerea unui principiu venit din muzică, artă „cronică“. El presupune aici, 
o anumită organizare a timpului, o ,,cronomie" cum a numit-o [gor Stravinsky*. 
Considerind plastica si, în special arhitectura, o „muzicä spatialä‘**, putem retine 
ceea ce marele compozitor a spus despre esenţa ritmului, alcătuind „elementul timp“ 
care, alături de „elementul sunet“, se găsește la baza creaţiei muzicale. „Legile care 
comandă mişcarea sunetelor cer prezența unei valori măsurabile si constante cum 
este metrul, element pur material, cu ajutorul căruia se alcătuieşte ritmul, element pur 
formal. Cu alte cuvinte, metrul rezolvă problema de a se sti în cite parti egale se imparte 
unitatea muzicală pe care o numim măsură, iar ritmul rezolvă problema de a sti cum 
vor fi grupate aceste parti egale într-o măsură dată... metrul, oferindu-ne în sine 
numai elemente de simetrie si presupunind continuitäti care se pot aduna, este utilizat 
în mod necesar de ritm al cărui oficiu este de a comanda mișcarea, împărțind canti- 
tätile procurate de măsuri. 

În conflictul ritmului cu metrul ne izbeste obsesia unei regularitäti. Aceste bătăi 
izocrone nu sint decit un mijloc pentru a scoate în evidenţă fantezia ritmică si ele sînt 
acelea care determină surpriza şi creează nepreväzutul... Pulsatia metrului ne 
dezvăluie prezenţa invenţiei ritmice“ *** 


‘I. Stravinsky, Poetica muzicală, Editura muzicală, Bucuresti, 1967. 
** G. M. Cantacuzino, Palladio, 1928. 
*** T, Stravinsky, Ibidem. 
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IS Este evident cä ceea ce se numeste ritm in naturä nu este decit traducerea figuratä 
a unei structuri mentale, cu stabilirea unei analogii intre structurile naturii s! structurile 
| gîndirii. 

Nu este de mirare că adesea tormele vieţii au fost contundate cu formele artei. 
vorbindu-se despre frumuseţea corpului în artă, ca și despre frumuseţea lui naturală, 
judecind după valoarea artistică a corpului reprezentat sau .artializat", cum spune 
Montaigne, după corectitudinea anatomică si concepind o analiză ştiinţifică a 
unei opere artistice“. Se trece astfel peste distincția enunțată de către Goethe. 
| laconic: .„Naturwirklichkeit-K unstwahrheit”. 














ce 3e 
c 
e 
= 
a 
© 
> 





NUDUL ÎN ARTA CLASICĂ SI MODERNĂ 


„Si deux prunes sur une assiette valent une Descente 
de Croix ou une Bataille d’Arbelles et peuvent valoir infi- 
niment plus... — c'est à dire si le résultat l'emporte sur 
le probléme — ces jugements, quoique justes et inevitables, 
cependant diminuent peu à peu le poids des éléments d'ap- 
préciation qui ne sont pas purement subjectifs“. 


PAUL VALÉRY 


„En effet, quelque inovation formelle qu'ait pour risquer 
l'art d'aujourd'hui, il ma rien changé au désir essentiel qu'a 
l'humanité de diviniser en ses apparences les plus nobles et 
de se perpétuer dans un symbole primitif — symbole 
qui prend lui-même le génie de l'espèce“. 


FRANCIS CARCO 


Corpul gol. nudul, a apärut in istoria artei ca produsul unei culturi care depásea 
orizontul primelor civilizaţii ale Orientului, al civilizațiilor „cosmetice“: ale coafurii, 
podoabelor şi costumului, semnele rangului social. 

În imperiile despotice ale Vechiului Orient, nuditatea era semnul sclaviei, al trep- 
telor de jos, necultivate, precum si al prizonieratului. „„Scribul'* egiptean, de o condiţie 
socială plebeiană, curtezanele banchetelor, dansatoarele, nu au alcătuit niciodată 
motivul plasticii monumentale, rezervate demnităţii umane pe care o reprezenta, în 
Vechiul Orient, fastul și luxul costumului. 

Simbol al fecundității, in plastica preistorică si motiv ascuns al erotismului in 
mitologiile indiene, nudul feminin este singurul care a fost legat, deopotrivă, de gindirea 
metafizică şi de bucuria profană a simţurilor. 

Grecii au fost primii, care au opus demnităţii cosmetice a omului, frumuseţea 
naturală a corpului, admitind nuditatea publică. Legatä de cultura fizică, semn al avan- 
sului culturii spirituale, ea a fost, la început, exclusiv masculină. În timpul lui Platon 
(427—347), elita socială oligarhicä nu separa cele două culturi, înlocuind aparatul 
pompos al tinutei aristocratice cu draperia anatomizată şi cu nudul, semnul democratic 
al parităţii şi al unei egalitäti originare. .,Nuditatea este, ca si moartea, democratică“, 
a observat un istoric de artä*, remarcind că grecii au întruchipat plastic, nu numai 
nuditatea învingătorilor olimpici, ci si a luptătorilor, a hoplitilor armati, care apar 
goi în frontoanele templului din Egina. 

Pentru prima dată în istorie, nuditatea devine un motiv al culturii publice, al 
politicii, plasticii si literaturii. Aristocratia militară spartană pregătise această trăsătură 


J. Lange, Die Darstellung des Menschen in der Geschichte der Kunst. 
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a civilizatiei ateniene, acordind tinerelor spartane, in 
onoarea Herei. chitonul scurt si fără mineci, si luptä- 
toarelor lacedemone (fainomesides), dezgolirea coapselor. 
Etosul vietii austere si cultura fizicä militarä preceda- 
será astfel estetica nuditátii democratiei ateniene. 

Corpul, ca si portretul, nu a fost, in Clasicismul 
Grec, un obiect al individualizärii. Conceput ca un 
simbol si anume al unui concept, unic in istorie, 
denumit „kaloskagatos“, corpul uman nu putea fi decit 
…idealizat‘ de către plastica marii epoci. Triumful per- 
sonal al atletului, ca si forma sculptorului, se contopeau 
cu onoarea cetăţii. Polyclet, Myron, Fidias, 
au fost exponentii acestei concepţii în plastică. „Modelul“ 
artistului, legendarul model, pe care justiţia îl absolvise 
de indecenta nuditätii, acordind o stare civilă hetairei, 
devenise un simbol al frumuseţii. confundată în filo- 
zofia lui Platon cu binele suprem, emanatie a divi- 
nitátii. 

Ín secolul al IV-lea i.e.n., avansul individualismului 
a coborit nuditatea din sferele „ideilor“ platoniciene. 
Cu Lysip isi face apariţia în artă un atlet oarecare, 
surprins într-un moment nesemnificativ al vieţii, iar 
cu Praxiteles, pătrunde în plastica publică hetaira, 
cu intimitatea feminină şi frivolitatea condiţiei sociale, 
cu gestica dezgolirii, premergătoarea „‚deshabille‘“- 
urilor moderne, care au fäcut pe un amator de artä 
francez sä exclame in fata celebrei Afrodite care 
schiteazä gestul femeii surprinse goale: „La voilà, la 








| Alergătoare olimpică, coquine de Médicis!‘ Feminitate învinsese vechea 
pie romană, marmură, situaţie socială si estetică a „efebei“, izvoritä din spiri- 
- Y latican Roma e DE I M É RE 
a MSC Sr tuala iubire intre bärbat si tinár. 


Gratiosul si cochetul intim au inlocuit, la un 
moment dat, tinuta severä a unei etichete publice iar 
dramaticul si pateticul, de influentà asiaticá, au stricat 
echilibrul si másura miscárilor din arta rafinamentului 
atic. Plastica de gen“, cu minunatele statuete de 
Tanagra si Myrina, impreunä cu decoratia ceramicá, ne 
introduc in intimitatea unei societäti dintre cele mai 
rafinate pe care le-au cunoscut civilizatiile. 

Pe de altä parte, in monumente care depäseau 
mäsura umanä realizatä de Partenon, cum este asia- 
ticul Pergamon, eroii decoratiilor se agitä si se con- 
torsioneazá, angajaţi într-o luptă supraomeneascä. 
[dilicul si pateticul epocilor tirzii subminaseră olimpi- 
anismul marii epoci iar sensibilitatea excesivä tulbu- 
rase seninätatea si echilibrul ratiunii, creind paroxismele 
expresiei ca în grupul statuar „Laocoon“. 








Plastica legată de concepţiile etice si politice ale democraţiei ateniene. gravitind 
in jurul Acropolei, s-a pulverizat, la un moment dat, în vastele spaţii ale Elenismului 
Imperialist, dominat de industrialismul cosmopolit. Naturalismul invadant într-o artă 
cu destinaţie privată a făcut din corpul uman un instrument al stimulării afectivitàti 
si un obiect al excitatiilor simţurilor. ,,Modelul* legendarului Pygmalion a cobori 
de pe postamentul atelierului în intimitatea locuinţei, unde a fost urmărit în atitudinile 
si gestica intimitatii feminine. Atena, zeiţa lui Fidias, simbolul spiritualităţii, s- 
transformat in impudica „Venus Kalipigos* iar „Afrodita din Cnidos" a lui Praxiteles 
care, stind în picioare, atinge delicat un sprijin exterior, a coborit „pe vine" în „Veı 
accroupie‘ a bitinianului Doidale s. 

Admiratia pentru armonia corporală a făcut loc interesului analitic-stiintific pentru 
anatomie şi pentru mişcările instabile lipsite de ritm. Formele anatomizate ale gladia- 
torului Borghese anunţă, in Elenismul Grec, monstruosul pugilist roman al lui 
Apollonios. 

Erotismul care invadase cultura pompeianä a creat scenele intime ale decoratiilor 
vilelor, în care nudul si formele iubirii sînt nedespärtite. Stilul si comportamentul hetairei 
deveniseră familiare doamnelor societăţii alese, figurate în frescele pompeiene. Arta 
nu mai era, ca în marea epocă greacă, un mediu de viata, iar nudul căpătase o cu totul 
altă semnificaţie decît nuditatea publică, la început mai pretuitä decit însăşi reprezen- 
tarea nudului în artă. 

Creștinismul, negatie a corpului si a lumii materiale, a adus, odată cu antiumanismul. 
o profundă modificare a reprezentării omului. Imaginea acestuia nu a mai fost decit 
un semn evocator al unei realități transcendentale. Arta bizantină, care este un stil 
figural — spre deosebire de cel romanic, stil ornamental, cu precădere — a păstrat 
din tradiţia elenistică conceptul unui corp articulat anatomic, care descindea, direct, 
din nudul antic, drapat. 

Nuditatea însăşi este în creştinism, ca si în Vechiul Orient, semnul primordialitàtii 
lui Adam si Eva, motiv al degradării fiinţei prin păcat sau simbol al locasului sufle- 
tului în fata judecății divine. 
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Haina, semnul treptei sociale, este proiectatä in lumea cereascä si primeste o strä- 
lucire proporţională cu ierarhia acesteia ca în arta lui Van Eyck, unde brocardul 
si aurul sînt semnele rangului divinității. 

In arta bizantină, nudul, atunci cind apare, este lipsit de fundamentul observaţiei 
naturii si înlocuit prin reprezentări schematice. Acestea se doresc uneori a fi tectonice 
cum sint şi cele care apar în caietul de schte al goticului Villard d e 
Honnecourt. 

Renaşterea timpurie redescoperă studiul nudului după model. Acest evenimeni 
este atestat în secolul al XIII-lea. în timpul lui Giotto (1266—1337), iar mai tirziu, 
Marsilio Ficino aminteşte în lucrarea sa „De viris ilustribus* (1456) cá Jean 
van Eyck a pictat o baie feminină. 

Umanismul Renaşterii care a însemnat, în esenţă, redescoperirea spirituală a omului, 
nu putea renaşte spiritul nuditätii antice. În timp ce biserica socotea încă nudul 
ca o coborire în lumea simțurilor (San Bernard). iar umanistii luminati, ca 
Melanchthon, considerau, ca prototip al frumuseţii, „omul în armură”, nudul 
nu putea fi decit o cunoştinţă de atelier a artistului. Dialogul pictorului cu „modelul“, care 
nu a încetat nici în zilele noastre, isi are originea în Renaștere. El fusese pregătit prin etica 
și, într-o oarecare măsură, prin estetica iubirii medievale, cavalerești. În idealul frumu- 
setii feminine infátisat în Renaștere de Angelo Firenzuola*, străbate cultul 
medieval al femeii, „Die Herrin der Lieder‘, al ,,Minnesanger-ilor™. 

Acest ideal s-a modificat in scurt timp pentru Baldassare Castiglione, 
fiind intruchipat de doamnele galante ale Quattrocento-ului, reinviere a tipului hetai- 
relor Antichității. Spiritul adoratiei feminine a lui Dante sau Petrarca făcuse 
loc admiratiei curtezanei, care apare foarte putin deghizatä in pictura Cinquecento-ului. 
„Regina spiritului“ se transformase in „Regina simţurilor“ in arta venețienilor, indeo- 
sebi, in care Tizian imaginase acea confruntare a „Amorului sacru si profan”, 
distinctie apartinind burgheziei care oscila intre cultul Fecioarei si cultul Venerei. 

Nudul nu mai era o experientä comunä a artistului si a spectatorului ca in Anti- 
chitate, ci o cunostintä mediatä de studiul anatomiei, pentru artist si un izvor al plácerii 
estetice pentru cunoscätorul rafinat. Astfel, curtezanele curtii regale transformate in 
„Diane“, la Fontainebleau, erau imaginea noului cult al femeii, corespunzind erotis- 
mului liric al poeziei lui Ronsard, care rugase odatä pe prietenul säu Jean 
Clouet, să-i picteze „farmecul divin“ al frumuseţii feminine**. 

„Știința nudului era o disciplină specific italiană. Ea a fost opera artiștilor savanţi 
ai Renașterii: a lui Pollalolo, Verrochio si, in special, a lui Leonardo 
da Vinci. Avansul italienilor în cunoaşterea corpului, asupra celorlalte noţiuni, 
mai ales asupra nudului, era atit de mare, incit Michelangelo, în dialogul 
cu Pictorul Francesco Hollanda, desconsideră pictorii Țărilor de Jos, care 
nu cunosc corpul omenesc si care dedică arta lor aspectelor intimplätoare ale 
naturii. 

Călătoria în Italia devenise pentru nordici o obligație, in special pentru cunoașterea 
nudului „după antic”. Dürer, chinuit de problemele teoretice ale artei, a crezut cu 





\.Firenzuola, De la perfetta belleza d'una Donna, 1541. 
** Pierre de Ronsard (1524—1585), poetul de curte al lui Carol al IX-lea, este 
autorul ciclului de poezii Les amours'* (1552— 1553) 








putere într-un ,secret" pe care îl deţineau 
si il ascundeau italienii: Luca Pacio li, 
Leonardo si faimosul Jacopo 
Barbari din Venetia, a cărui „cärtulie‘ 
despre proporţiile corpului nu a avut 
norocul să o cunoască. 

Stiinta nudului din interpretarea artistică 
este intimpinatà de cultura umanistă a 
amatorului. Bucuria acestuia, senzuală în 
fond, era mediată prin cunoştinţele mito- 
logice, prin literele, filozofia şi arta Anti- 
chitatii. Prototipul unui asemenea amator 
a fost Cosimo de Medici, colec- 
tionar de antichităţi, care avusese pentru 
Platon un adevărat cult, introducindu-l 
in rugáciunile zilnice. Papi pasionati, ca 
luliu al EI- lea saueruditi, ca Enea 
Silvio Piccolomini, fäcuserä din 
scaunul pontifical o tribunä a artelor. Re- 
volta brutalä a lui Savonarola, care 
condusese pe unii artisti la „autodafe‘‘, 
reprezenta reactia spiritului religios, de 
multä vreme imputinat, precum si a bunului 
simt popular, acela care a fácut pe Papa 
Paul al III-lea să ceară acoperirea 
goliciunii nudurilor din Capela Sixtinä*. 

In nord, Rubens, care se cultivase 
in Italia, uneste monumentalitatea michelan- 
gelescá cu formele unei etnii caracteristice, 
in timpce Rembrandt, cáruia tara lui 
i s-a părut prea mare pentru a-i putea 
cuprinde frumuseţile, s-a dezinteresat complet 
de .,academiile" italienilor, cum a numit, 
cu ironie si dispreţ, formele corpului con- 
cepute de italieni. 

„Pentru Rembrandt carnea e 
noroi pe care lumina il preschimbä in aur. 


Artistul care a primit aceastà insärcinare, 
Biaggio din Cesena afost numit „panta- 
lonarul*. 


1. Riemenschneider Tilman — Adam, lemı 


2. Antonello de Messina 


— Sf. Sebastian, 


3. Tizian — Adam si Eva, 
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El suferä ceea ce vede si consimte: femeile 
sint ceea ce sint. Gäseste numai descärnate 
sau obeze. Chiar si putinele frumoase pe 
care le-a pictat sint astfel, prin nu stiu 
ce emanatie a vieţii, mai mult decit prin 
formä. El nu se inspäimintä de pintecele 
greoaie, cutate ca un sort de piele gros 
si gras, de mádularele umflate, de miinile 
butucänoase roșii, de chipurile prea vul- 
gare“. Personalismul burghez al Renaşterii 
Italiene cistigase, prin extremul individua- 
lism si extrema intimitate din pictura lui 
Rembrandt, rangul marii arte univer- 
sale, după cum geniul artiştilor Renaşterii 
reuşise să innobileze, prin abstractiunea 
estetică, ceea ce în spiritul comun al vremii 
era, spre deosebire de Antichitate, un 
spectacol oferit excitatiei simţurilor rafinate. 
Astfel, pentru intimpinarea lui Ludovic 
al XI-lea în capitală, în 1461, fuseseră 
aşezate lîngă o fintinä, fete frumoase, goale, 
în chip de sirene; în cinstea regelui, la 
intrarea sa în Lille, în 1468, conducerea 
orașului îi prezentase o serie de femei goale, 
intruchipind zeitățile: Venus, Junona, 
Minerva etc. În 1520, Primăria din Anvers 
onorase primirea lui Carol al V-lea 
Rubens Paul — Sf. Sebastian, ulei, c. 1612, Muzeu printr-un cortegiu de tinere fete goale, 
din Berlin iar Dürer, care asistase la aceste onoruri, 

a povestit lu Melanchthon cá nua 
văzut niciodată ceva atit de frumos. Nudul reprezenta, in Renastere, chiar pentru artist, o 
prezentä rezervatà atelierului, iar conceptia lui artisticá constituia un produs al reflexiunii 
si pläcerii estetice. Frecventa modelelor nu era suficientá pentru a servi alegerii artistului 
si acestea nu reprezentau totdeauna, un ideal de frumusete. Astfel, Rafael, comen- 
tind modelul, scrie in 1515 lui Baldasare Castiglione: „Trebuie să vă 
mărturisesc că, pentru a picta o femeie frumoasă, ar trebui să văd mai multe... deoa- 
rece există o lipsă în judecata bună ca si în femei frumoase, mă servesc de o 
anumită idee (una certa ideea), care este în spiritul meu“. Sinteza poetică pe care 
o realiza artistul savant al Renaşterii faţă de contemplatia „naivă” a Antichității 
avea analogie cu celebra distincţie a lui Schiller între „naive und sentimen- 
tale Dichtung". 

Mediatia culturii, in special a celei estetice, stă la originea viziunii nudului in 
Renastere, a nudului care păstrează încă urmele cunoștințelor căpătate prin disectie, 
ca în opera lui Pollaiolo sau Signorelli, a viziunii gigantesti si dramatice 
a lui Michelangelo sau a viziunii lirice a lui Correggio si a epigonilor lui 


c 


Leonardo: Melzi, Luini. 








Mediatia esteticä este aceea care a permis artistilor venetieni. lui Giorgione 
sau Tizian, spre exemplu, să conceapă formele nudului ca sediu al armoniei, iar 
mişcările sale, ca izvor al euritmiei. Această calitate a nudului italian, armonia. muzi- 
calitatea, nu au scăpat unor artişti ca Dürer, nici unor esteticieni ca W5lfflin:. 
care, întocmai nordicilor, au fost deosebit de sensibili şi au apreciat poetica artiştilor 
italieni. De două ori, in 1494 şi 1505, Dürer a căutat în Italia „secretele“ artiștilor 
italieni. El a cunoscut direct arta lui Giovanni Bellini, pea cumnatului său 
Mantegna si „legendele“ lui Carpaccio si a plecat apoi din Veneţia, călă- 
torind în nord, pe urmele artiștilor savanți: Leonardo da Vinc i, care locuia 
atunci la Milano împreună cu prietenul său Luca Pacioli, şi Michelangelo, 
care se afla la Florența avind 20 de ani în momentul morţii maestrului său 
Ghirlandaio. 

Dacä Dürer era entuziasmat de arta italienilor, acestia, la rindul lor, erau 
uimiti de „meseria“ germanilor. Astfel, maestrul Bellini—spune Ioachim 
Camerarius, admirind arta lui Dürer-—i-a cerut acestuia să-i dăruiască 
una din pensulele cu care picteazä pärul. 

Vorbind de acea „Doppelte Wurzel des Stils“, Wölfflin distinge, pe lingă 
stilul individual, stilul școlii, al ţării si al rasei. „Conceptul fundamental al Renașterii 
Italiene este conceptul proporţiilor desävirsite. Ca si in figură, acest tip a căutat să cis- 
tige si în arhitectură chipul liniştii desävirsite‘**, 

Către sfîrşitul Renașterii, nudul devenise, la unii mari decoratori ai paletelor private 
ale burgheziei înnobilate, ca în cazul artiştilor Carracci, Da Cortona, motivul 
unor speculaţii din cele mai licentioase, prezentate sub pretextul fabulelor mitologice. 
Reactiunile venite de la bunul simt nu au întîrziat să se facă auzite. Astfel. în 1582. 
Bartolomeo Ammanati scrie colegilor săi din Academia Florentină: ..Este 
o mare și serioasă greşeală să sculptezi statui goale, fauni, satiri si altele asemenea, dez- 
golind acele părţi pe care le vedem cu rușine si care întunecă înţelegerea si arta“. Spi- 
ritul iezuit începea să se facă resimțit si, odată cu el, si academismul lui Giulio 
Romano sau Guido Reni. 

Barocul a găsit alte domenii de exploatare a nudului: .,populismul lui 
Caravaggio, misticismul lui Ribera sau Zurbarán si extazul delirant al lui 
El Greco. La sfîrşitul secolului, senzualismul excesiv al epocii se manifestă deghizat, 
in îmbrăcămintea cea mai provocantă din istoria costumului, semn al lascivitàtii 
şi ostentatiei unei societăţi rafinate si frivole. 

Premisele artei „galante“ a secolului al XVII-lea erau pregătite. Nudul, motiv 
social-religios la greci, temă plastică la italieni, se transformă în motiv erotic în arta 
lui Watteau, Fragonard, Boucher, si atinge licentiosul în creaţia, vădit 
erotică, a unor artişti minori ca: Lancret sau Nattier. Locul hetairei antice 
si al curtezanelor Renașterii îl iau acum doamnele din înalta societate, favoritele 
Versailles-ului, iar artistul urmăreşte, nu atit nudul, cît „les piquantes deshabillages“ ale 
gratioaselor ,galantes", ..coquettes", „mondaines“. Alături de acestea, „les fêtes 
galantes", „les bergeries", cu pästorife purtind corsete cu panglici si pästori costumati 


H. Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilenfwieklung in der 
neueren Kunst, H. Bruckmann Verlag, München, 1920. 
** Ibidem. 
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in dansatori de operä, reprezintä acelasi erotism rafinat, deghizat, al societátii din acea 
epoca. 

După Revoluţie, Academia a dorit să renască rangul pierdut în „ierarhie“ al picturii 
istorice si a căutat să denunțe ,,micile tablouri indecente si licentioase‘“. 

Nudu] Neoclasicismului, care avea să orienteze si să salveze moralitatea publica 
a artei, rămîne ca una din cele mai semnificative apariţii ale unei arte, mediate prin 
cultură, de data aceasta prin teoriile arheologiei moderne ale lui Winckelmann 
şi ideile clasicizante ale pictorului german Rafael Mengs. David, artistul 
care întruchipează toate virtuțile arheologice, scrie în acel timp de la Roma: „Rafael, 
om divin, tu m-ai ridicat în etape pînă la antic. tu m-ai făcut să observ că anticul este 
incă mai presus de tine; asttel, după trei sute de ani, binevoieşte să mă recunosti printre 
elevii tăi cei mai devotați”. Călătoria la Napoli, în compania arheologului Quatremére 
de Quincy, a fost pentru el revelatoare asupra frumuseţilor Antichității: 
J'ai été opéré de cataracte", exclamă David, entuziasmat. Pentru a atinge,, frumu- 
setea universală“ a celor vechi, teoretizata de Winckelmann, David in ,Jurá- 
mintele Horatilor" copiazä capul bätrinului Horatiu, dupä bustul lui Marc-Aureliu, 
pe sotia sa, dupä matroanele Capitoliului: costumele si decorul, dupä documentatia 
din caietele schițelor romane etc. 

Puterea de sugestie a anticului a fost atit de mare, incit Napoleon a permis 
lui Canova să-l reprezinte nud într-o statuie cu destinaţie publică și să o imagineze 
pe Paolina Borghese, în Venus întinsă pe o canapea „recamier“. 

Elevul lui David, Jean Dominique Ingres, a pictat cu o lipsă de 
imaginaţie si de pătrundere psihologică, „odalisce“*, ale căror fese, abdomene si sini, 
sint mai expresive decît figurile. Rafael, din care se inspirase, dispăruse sub vălul 
unei puternice senzualitáti. 

Contemporanul si adversarul lui Ingres, Delacroix, aduce în artă ger- 
menul disolutiei omului: omul, pretext pentru reveria istorică si pentru fantezia cro- 
matică, cum sint femeile din ,,Moartea lui Sardanapal“ ale căror corpuri iradiază 
splendorile curcubeului. Orientul fabulos, mai ales după descoperirea Marocului, 
avea să alimenteze imaginaţia fără friu a artistului pentru care realitatea nu era decit 
„0 punte de trecere spre nevăzut” şi „un sprijin pentru saltul în imaginar“. 

Cea mai mare reformă în reprezentarea nudului, constituind o ruptură formală 
de un procedeu vechi de secole, datează din 1863. Este data scandalului produs la 
„Salonul refuzaţilor“, de tabloul „Le déjeuner sur l'herbe* de Manet. Nudul, într-o 
lumină egală si strălucitoare, reprezentind o femeie oarecare, părăsea în concepţie 
si în execuţie codul fixat de Renaşterea Italiană. Doi ani mai tîrziu, in 1865, cu „Olympia“ 
expusă la Salon, reforma era desävirsitä. Nudul, reprezentind pe cocota Victorine 
Meurent, „un model“, primul portret al unei femei goale, renuntind la retorica plastică 
si abolind orice urmă de literatură, dorea să fie o pictură „pură“, în sensul esteticii 
promovate de Baudelaire in „Les fleurs du mal“. Se inaugura lume: 
formală a culorii ‘lui Cézanne într-un moment, în care Academia admira 
nimfele lui Cabanel şi nudurile mitologice ale lui Henner, Regnault 
si Bouguereau. Semnalul fusese dat de Delacroix care găsise deja un 
adept in Courbet, cel puţin in teorie. ,,Baigneusele" acestuia, expuse in 1853 cu 
.crupele" lor monstruoase, cravaşate de Napoleon al III-lea, nu au putut fi „un 
exemplu“ pentru noua pictură „realistă“. Foamea de realizare era încă veche. Exemplul 
nou a fost „Olympia“ care, împreună cu revoluţia impresionistă si cu arta lui Cézanne, 








stau la temeliile unei arte noi, actuale si in 
zilele noastre. 

Dupä Cézanne, pietorii Gauguin, 
Renoir, Degas, Modigliani, 
Matisse, Bonnard, Rouault, 
Picasso au väzut nudul in lumina nouä 
a conceptiei lui Manet. 

David, cu nudurile lui, adevärate 
scene de balet în gustul secolului al XVIII-lea, 
lăsase moştenire lui Ingres o concepţie 
falsă despre Antichitate. Arhaismul lipsit 
de naturalete, însă nobil, al lui Poussin, 
cu siguranța raporturilor plastice si ritmurile 
seducătoare, fusese adevăratul model al lui 
Ingres. Acesta, văzut de către unii critici 
ca cel mai voluptuos interpret al femeii, în 
spirit traditional, este în realitate un ino- 
vator, căci substituind canoanelor propor- 
tionale rigide ale lui David, splendorile 
arabescului, s-a dovedit, ca si Delacroix, 
un precursor al artei moderne. 

Ceea ce aducea nou Ingres era 
nu voluptatea cărnii, ci voluptatea formei. 

Inovația lui Manet în pictură era 
prea brutală pentru lumea parvenitilor din 
„Comedia umană“ a lui Balzac, o ase- 
menea artă neputind deveni podoaba aparta- 
mentelor luxoase ale lui Cezar Biroteau. 
Conversiunea acestei societăţi la noua artă 
a fost plătită prin martiriul lui Cezanne, 
Van Gogh, Gauguin şi, în urmă, 
prin ironia si sarcasmul lui Picasso. 

In pregătirea radicalei reforme moder- 
ne, futuristii au avut un rol din cele mai impor- 
tante. .Profesiunea de credinţă” a „celor 
einci‘* menţiona, între altele: „A picta după 
un model care pozează este o absurditate 
si o laşitate mentală, chiar dacă modelul 


* ,Profesiunea de credinţă” din februarie 
1911 semnată de Umberto Boccioni, 
Carlo T. Carrà Luigi Russolo, 
Giacomo Balla si Gino Severini 
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Picasso Pablo — Două nuduri, 
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Picasso Pablo — Nud in pädure, ulei, 
Muzeul Ermitaj, Leningrad 


este tradus pe tablou in forme liniare, sfe- 
rice sau cubice*. A da o valoare alegoricä 
unui nud oarecare, scotind semnificatia 
tabloului din obiectul pe care modelul il 
tine in minä sau din cele care sint dispuse 
in jurul lui, este pentru noi manifestarea 
unei mentalitäti traditionale, academice. 
Aceastä metodá, destul de asemänätoare 
celei a grecilor, a lui Rafael, Tizian 
si Veronese, ne displace profund. Noi 
nu vedem nici o diferentä intre unul din 
aceste nuduri, care sint numite de obicei 
artistice si o masä de anatomie. Existá, in 
schimb, o diferentà enormà intre unul din 
aceste nuduri si conceptia noasträ futuristä 
a corpului uman". 

Un „Manifest“, semnat de aceiași 
pictori, protesta „împotriva vulgaritätii, 
contra mediocritätii academice si pedante si 
impotriva cultului fanatic a tot ceea ce este 
antic si viermános*. 

Nevoia noasträ crescindä de adevär nu 
poate sä se mai multumeascä cu forma si 
culoarea, asa cum au fost intelese pinä acum. 
Gestul pe care vrem să-l reproducem pe 
pinzä nu va fi un „moment fixat“ din dina- 
mismul universal. El va fi simplu „senzatia 
dinamică“ însăși. 

În „Manifestul sculpturii“, lansat ceva 
mai tirziu, Boccioni declara: „Dorința 
tradițională de a fixa un gest într-o linie 
şi, pe de altă parte, natura şi omogenitatea 
însăși a materialelor întrebuințate (mar- 
moră sau bronz) au contribuit să facă din 
sculptură o artă statică, prin excelenţă... 
Problema dinamismului in sculptură nu 
depinde numai de diversitatea materialelor 


* Aluzie la conceptia lui Cézanne pre- 
mergätoare Cubismului. 


Matisse Henri — Lulu, 


ulei, Colectie particularä 











| > = 
| } Po ad 
em? 5 
a sx atm 
E KA 
pert Wi 
> oeste EE ul 
| "d COMM — "Se nr 
| ke i 
\ vt 
; e 
; 
) 
Ze j 
/ j 
/ 
H f 
Bräncusi Constantin Studiu de nud, crei 
Renoir Auguste — Studii pentru femei la baie, 
onte, 1885, Knoedler Galleries, New Yor! 
r 
i 
d 
i 





ci, îndeosebi, de interpretarea formei. Cău- 
tarea formei după natura îndepărtează 
sculptura (si de asemenea si pictura) de 
originea şi scopul său: arhitectura... 
Studiul preimpresionist al formei (după un 
procedeu analog celui al grecilor și al 
tuturor primitivilor) ne duce fatal, la forma 
moartă si, în consecinţă, la imobilitate. Între 
forma reală si forma ideală, între forma 
nouă (impresionistă) si concepţia traditio- 
nală (preimpresionistä), adică totdeauna în 
mod convenţional cea greacă, există o formă 
schimbătoare, în evoluţie, care nu are nimic 
comun cu formele concepute piná acum. 
Această dublă concepţie a formei, „formă 
în miscare“ (mișcare relativă) si mişcarea 
formei (mişcare absolută), poate singură să 
dea, în durată, momentul vieţii plastice, 
trăit în manifestarea sa, fără a-l decupa, 
scotindu-! din atmosfera sa vitală, fără a-l 
opri în mişcarea sa, într-un cuvînt, fără a-l 
omori. ‚Toate aceste convingeri mă împing 
să caut în sculptură, nu forma pură ci ritmul 
plastic pur, nu construcţia corpurilor, ci 
construcția acţiunii corpurilor. Am deci 
ca ideal, nu o arhitectură piramidală (sta- 
rea statică), ci o arhitectură spiralată (dina- 
mism). Pentru a reprezenta un corp în 
mişcare mă feresc de a reda traiectoria lui. 
adică trecerea de la o stare de repaus la 
altă stare de repaus şi mă căznesc să fixez 
forma unică ce exprimă „continuitatea sa în 
spaţiu“ (G. Coquiot, Cubistes, Futuristes, 
Passéistes ). 

Impresionismul päräsise omul pentru 
peisaj, Cézanne descoperind „dialectica 
plastică" interdependenta formelor 
adaptase nudul la inflexiunile terenului și 
la ramificatiile copacilor. 

Degas, „cu nu știu ce spirit canaille"*, 
dezonorase întîi gesturile muncitoarelor, 
apoi corpul feminin, pe care-l urmărise în 
cabinetul de toaletă. în cele mai intime 
atitudini ale vieţii animalice. Pe urmele 








sale, Bonnard väzuse nudul ca un orna- 
ment, intr-un interior, iar Matisse reu- 
sise sä elimine din prezentarea nudului orice 
element tulburätor, intelectual sau senzorial, 
conform credintei sale intr-o artä „cal- 
manta** pentru citadinul secolului al XX-lea, 
intelectual financiar sau muneitor. Singur 
Renoir a izbutit sä conceapä nudul in 
maniera impresionistà. Nudul feminin a 
fost raţiunea de a fi a picturii sale. „Si Dieu 
n'avait pas crée la chair de la femme, je 
n'aurai jamais été peintre**, a spus Renoir 
tinindu-si promisiunea cu nudurile sale, 
pretextele unor splendori coloristice care au 
inaugurat în artă „voluptatea vederii”. „Ce 
sont des études d'aprés mes bonnes", a 
declarat Renoir, desfiintind pentru tot- 
deauna subiectul si punind fatà in fatä 
„pictorul şi modelul“, temă reluată la un 
moment dat cu ironie, însă cu deplină 
stäpinire artistică, de către Picasso. 

Cu arta lui Picasso, corpul uman, 
arätindu-si posibilităţile nelimitate de dis- 
torsiune si metamorfozä, a incetat de a mai 
fi „nud“: el devine un simbol al intensi- 
tätilor träirilor psihice si, apoi, împreună 
cu intreaga sa artä, „un instrument de luptä 
ofensiv si defensiv”. 
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PROPORTIILE CORPULUI IN ARTA 
ANTICÁ SI MODERNÁ 


La peinture qui se fie à son compas, s'appuie sur un 
fantóme. 
INGRES 


Problema proportiilor trebuie cercetatä 
pe mai :multe planuri, artistic, filozofic- 
estetic, pedagogic si antropologic. 

Falsele probleme si discutiile inutile in 
acest domeniu provin din faptul cá studiul 
proportiilor nu a fost intreprins in complexi- 
tatea lui. 

Artistii au avut fatá de proportii douä 
atitudini : unii au fost preocupati de studiul 
proportiilor in care au vázut un adevärat 
indreptar pentru intelegerea si reprezentarea 
corpului, altii s-au dezinteresat, ei socotind, 
casi Michelangelo, că pictorul „trebuie 
să aibă compasul în ochi“. 

Din prima categorie fac parte pictorii 
care, lipsiţi mai mult sau mai puţin de simţul 
justetei proporţiilor, au căutat un sprijin in 
studiul teoretic al acestora. Ei sînt, de alt- 
fel, artiștii care au avut încredere, au căutat 
si au respectat învățămîntul artistic, in 
general. Dintre ei nu toţi au ajuns la părerea 
lui Leonardo, după care arta se deo- 
sebeşte de ştiinţă prin faptul cá nu se învaţă 
cum se învaţă, de pildă, matematicile, unde 
elevul poate sti tot atit de mult cit si 
maestrul. 

Este probabil cá lipsa unei anumite 
calitáti a fost cauza care i-a fácut pe multi 
artisti sä regrete intreaga viatä insuficienta 
instructiei elementare pe care acestia si-ar 
fi putut-o dobindi prin propria lor expe- 

Coisi, rare rientà. Rousseau, vamesul, suferea indeo- 
272  Muzeul Acropole, Atena sebi de nesiguranta simtului proportiilor, 














mäsurind modelele cu metrul de croitorie: 
Van Gogh a dorit si a descoperit tirziu 
un tratat de perspectivà iar, la noi, Henri 
Catargi mărturiseşte, in însemnările 
sale, că a suferit întreaga viata de lipsa 
învăţămîntului artistic din tinereţe. Suferinta 
lui provenea, poate, in special, din greu- 
tätile întîmpinate în desenul corpului uman, 
nud sau îmbrăcat, 

Dificultatea predării corpului uman 
venea din faptul că el constituie piatra de 
încercare a forțelor artistice, conținînd, in 
sine, toate rădăcinile limbajelor spirituale 
şi plastice. Stäpinirea lui, în plastică, ridică 
artistului maximum de dificultăți, si in 
acest sens nu s-ar putea afirma cu precizie 
că „ierarhia genurilor” nu s-a născut mai 
degrabă din respectul artistic al meseriei 
decit din considerente social-culturale. 

Se poate afirma că proporţiile corpului 
nu se învaţă numai prin studiul lor, pentru 
reprezentarea corpului uman artistul tre- 
buind să aibă înnăscut un simt al propor- 
tiilor. Acest simţ are multă analogie cu 
simţul muzical, iar problema proporţiilor 
are tot atita legătură cu arhitectura si 
muzica, cit are cu plastica si cu corpul uman. 

Ingres, pasionat amator de muzică, 
pe care o înțelegea mai adînc prin practica 
viorii, a expus cu claritate acest adevăr: 
„Dacă v-aş putea face pe toti muzicieni, ati 
progresa ca pictori. In natură totul este 
armonie, un pic prea mult, un pic prea puţin, 
tulbură gama si sună fa!s. Trebuie să ajungi 
să cinti corect cu creionul sau cu pensula, 
la fel ca și cu vocea. Exactitatea formelor 
este la fel ca exactitatea sunetelor***. 

În arhitectură, Palladio**, rein- 
viind spiritul arhitecturii clasice, propunea, 


* J. D. Ingres, Ecrits sur l'art, La jeune 
parque, Paris, 1957. 
== A. Palladio, Patru cărți despre arhi- 
tecturä, Venetia, 1570— 1580. 


Villard de Honnecourt — Schemä din Album, 
Bibliotheque Nationale, Paris 


„Schema celor trei cercuri 


bizantine și bizantinizante, 
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Signorelli Luca — Pan, detaliu, ulei, Pieta, lemn înainte de 140 


sfîrşitul 'sec. XV, Muzeul din Berlin 


de fapt, barochismului incipient, regulile armonizării edificiilor antice, pe care le păs- 
trase Vitruvius în „De Architectura". 

Studiul arhitecturii lui Palladio are, pentru arhitectul de astäzi, importanta 
pe care o are pentru pictor, studiul canoanelor clasice si studiul anticului, in general. 

Arhitectul modern a väzut in opera lui Palladio ,alfabetul si gramatica arhi- 
tecturii antice“, socotind-o tot atit de necesară ca si studiul limbilor clasice pentru filo- 
logia moderná*. 

Opera lui Dürer asupra proportiilor, care la prima vedere a epuizat tot ceea 
ce s-ar putea sti asupra proportiilor corpului cu toate cá a cunoscut mai multe editii, 
dupä aparitia tratatului, in 1528, a deceptionat pe artisti si a rámas färä rásunet, atit 
asupra cercetărilor ulterioare, cit si asupra învăţămîntului artistic. 

S-a părut că acest impas s-a datorat complicatiei celor „patru cărţi”. Un „tratat“ 
destinat în întregime studiului proporţiilor nu existase pînă atunci, ca și timpul îndelungat 
de 27 de ani dedicati de meticulosul artist acestui studiu, al cărui secret credea că îl 
deţineau italienii, ascunzîndu-l cu gelozie. 


* R. Bordenache. Introducere la lucrarea lui Palladio, Editura tehnică, 1957 si G. M. 
Cantacuzino: Palladio, Bucuresti, 1925. 











Dürer Albrecht — Studii de proportii, desen, 
Tratatul despre proportii 


Astfel, Jakob Welch l-a nelinistit 
pe Dürer multä vreme, nereusind sä-l 
intilneascá la Venetia si in tara sa, unde 
acesta fusese invitat de cátre Friedrich 
der Weise si apoi, in Ţările de Jos, 
unde a sfirsit ca pictor de curte al Printesei 
Margareta. 

Cind Dürer a ajuns in Tárile de Jos, 
in 1521, Jakob Welch murise. El a 
rugat atunci pe Prinţesa Margareta 
din Melchen să-i arate „Cärtulia 
maestrului Jakob“, care cuprindea secretul 
proporţiilor. Prinţesa dăduse însă „cärtulia‘“ 
noului său pictor de curte, Bernard van 
Orley. 

Nimic mai simplu, in conceptie, decit 
tratatul lui Dürer care, cu toate aparen- 
tele savante, este opera unui practician. 

Dürer, desenatorul, nu a facut decit 
sa dea o forma graficä unor conceptii mai 
vechi asupra proporţiilor: a lui Vitruvius 
si a lui Alberti. 

Originalitatea lui Dürer s-a născut 
în mod firesc în decursul cercetărilor, prin 
înseși calităţile artistului, care era metodic, 
meticulos, perseverent si analitic. 

Chemarea către acest studiu si direcția 
pe care s-a orientat au apărut din contra- 
dictia ivită între canonul lui Vitruvius 
acel „homo bene figuratus", a cărui semni- 
ficatie Dürer nu a inteles-o, si obser- 
varea realitätii, care-i relua mai multe tipuri 
de oameni, de la cei scunzi, la cei inalti, 
si care i-au párut artistului, ce nu studiase 
Antichitatea, subiecte la fel de frumoase 
si interesante. 

Intreaga operá a lui Dürer asupra 
proportiilor s-a náscut din ideea de a legifera 
această varietate a infätisärii umane. Era 
o preocupare de cu totul altä naturä decit 


Dürer Albrecht — Studiu de proportii, desen, 
1518, Tratatul despre proportii 
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aceea a inspiratorilor săi: Vitruvius, Alberti, Leonardo. Dacă „omul 
frumos“ al lui Vitruvius avea anumite raporturi, Dürer voia să stie si să 
consemneze si raporturile celorlalte tipuri. El a conceput si realizat această operă ca 
artist, nu ca antropolog, rezultatele sale limitindu-se la sfera artei. 

Dürgr nu a făcut antropometrie, cum greşit se crede, judecind după rigoarea 
cifrelor, care este numai aparentă. 

Pentru studiul variantelor, Diirer a desenat după model şi apoi a imaginat extre- 
mele posibile ale dezvoltării tipurilor. El a proportionat „din ochi” si apoi a măsurat, 
nu omul, ci desenul, cu ajutorul „împărţitorului“*, sau cu ajutorul „riglei lui Al be rt i‘ 
raporturile dimensiunilor segmentelor cu talia sau măsurile acestora „in rigle“ şi subdi- 
viziunile ei**, 

Opera lui Dürer era numai în aparenţă științifică. Ea nu a avut sensul leonar- 
desc experimental, ci sensul medieval, aristotelian, deductiv. Adevărul era dat, el trebuia 
demonstrat, iar nu descoperit. Bunul simţ artistic l-a facut să întrevadă, in cele din 
urmă, unul din adevărurile fundamentale ale biologiei și, anume, legea armonizării 
părților, pe care a enuntat-o astfel: un corp omenesc este frumos, fie scund, fie înalt, 
căci frumoasă este potrivirea părţilor (pe care a numit-o „Vergleichlichkeit‘“), iar urit 
este excesivul, abaterea mare de la normă (numită de el „Verkehrung‘*). 

Modernă, în spirit renascentist, a fost la Dürer ideea pedagogicä a studiului 
proporţiilor. Aceasta trebuie să facă parte din învățămîntul artei, alcătuind un capitol 
dintr-un învăţămînt mai vast, multilateral: „Hrana ucenicului pictor“. 

Cu totul altă semnificaţie au avut proporţiile pentru. Leonardo. El nu se 
indoia, ca dealtfel nici Dürer, că un artist poate proportiona „din ochi“ părţile 
corpului sau, cel puţin, părţile mai mici, cum sînt grosimile membrelor, spre exemplu. 
Un asemenea învățămînt era inutil. El nu s-a preocupat de măsurătorile corpului si 
nici nu le-a dat o importanţă specială. 

Celebrul desen proporțional (din Academia din Veneţia) este însoţit de un text 
in care transcrie, fără nici un adaos sau comentariu, măsurile lui Vitruvius. EI 
ştia că măsurile închid o experienţă multiseculară aderind la tipul de frumuseţe pe care 
acestea îl codificau. Importante erau nu măsurile, ci armonia părţilor ca reflex al armo- 
niei universului. Pentru Leonardo, ca si pentru ginditorii Renașterii contempo- 
rani cu el, Ficino sau Pico della Mirandola, omul era un microcosmos, 
imaginea redusă a macrocosmosului. Mai mult, el era centrul universului si încoronarea 
creației divine. 

Perfectiunea universului avea ca simbol sfera, cercul, iar omul, universul mic, se 
inscrie în cerc şi centrul lui este ombilicul, locul transmiterii și continuității vieţii. 
Vitruvius însuși gindea în acest fel si imaginase, în două figuri separate, omul 
inscris în pătrat şi în cerc. În mod ingenios, Leonardo a unit cele două figuri 
intr-o singură ,,imagine emblemă“ în care, în plus, omul este desenat cu rigoarea 
anatomistului. 

O riglă impärtitoare, care trece neobservată, așezată dedesubtul laturii inferioare 
a pătratului, figurează fără nici un comentariu sistemul de împărţire al lui Alberti. 


* Impärtitorul era o scară a raporturilor părților cu talia, mergind de la 1/2 la 1/ câteva zeci. 
Rigla lui Alberti = 1/6 din corp = lungimea piciorului, după Vitruvius. 





In mod eurios, artistii moderni au väzut problema proportiilor legatà de pedagogia 
desenului, desi nici un artist nu a dat importanţă prea mare canoanelor si impártirilor 
elementare ale corpului in diversele sisteme. 

În teoria artei si in estetică, sistemele de proporţii au fost considerate ca inchizind 
adevăruri obiective şi tratate cu grija deosebită a oamenilor de ştiinţă. Astfel, sculptorul 
Schadow*, vizind invätämintul, în monumentala sa operă asupra proporţiilor și 
amintind de meticulozitatea lui Dürer, aplică, în loc de rigla lui Alberti, un 
sistem de măsurători modern si rational, bazat pe unitatea ,,Zoll‘-ului. 

Ch. P. Bellay**, la începutul secolului nostru, în lucrarea destinată tot învă- 
tämintului, trece în revistă, fără nici un comentariu, toate sistemele de proporţii cunos- 
cute pînă atunci (din surse literare sau din publicaţii), insistind în special asupra siste- 
mului lui Jean Cousin***, pictor si sculptor din secolul al XVI-lea, denumit 
„Michelangelo francez“. Bellay afirmă, în concluzie, că „există analogie între 
formulele de apreciere, calculele, variind în procedee, ajung aproape toate la acelaşi 
rezultat tehnic. Există un singur scop care a fost urmărit în toate epocile, acela de a 
reproduce corpul uman în cea mai mare frumuseţe şi perfectiune a lui, cáutind a fixa 
regulile cu ajutorul cárora sä se ajungä la aceste rezultate, prin studiul si practica din 
domeniul artelor-frumoase* 

Singurul comentariu asupra semnificației estetico-istorice a sistemelor de proporții 
este cel al istoricului de artă P a n o f s k y****. Acesta găseşte (fără a tine seama că toate 
sistemele exprimă, în fond, același lucru) că deosebirile sistemelor de proporţii provin 
din diferenţele stilurilor artistice care le-au dat naștere. În mod arbitrar, Panofsky 
leagă deosebirile modalitätilor de împărţire a corpului de concepții artistice diferite, 
făcînd ca acestea să fie ,,emanatie a stilurilor" 

Pornind de la această teză, el arată astfel că sistemul egiptean „carelajul‘ este un 
sistem pur constructiv, în care antropometria obiectivă și măsurile artistice tehnice 
coincid. Canonul egiptean era utilizat de „scribii de contururi“ pentru a multiplica 
opera unui maestru creator. 

Grecii au avut o altă concepţie. Ei vizau captarea frumuseţii si prescrierea ei sub 
formă de normă, canonul grec — avînd ca tip „Doryforul“ — despre care Plinius 
a scris că este o emanatie a gîndiri ii platoniciene, a unei armonii numerice ; aceasta dirijează, 
deopotrivă, universul si formele omului. Sistemul compară părţile între ele si cu întregul, 
descifrind astfel o armonie cripticä, imanentä. 

Sistemul este numit „organic“, spre deosebire de cel egiptean socotit „constructiv 
mecanic“*, deoarece în canonul grec sînt comparate SC jente, unitáti anatomice, cu 
intregul organic. Deosebirea, mai subtilä insá fatä de cel e egiptean, constă in faptul cà 
la greci antropometria nu se mai aplică întocmai măsurilor artistice. Se ştie că grecii 
adaptau cu suplete canonul, nu numai virstelor, dar si ee aduse de miscärile 
corpului, precum si de amplasamentul statuii in spatiu. 

Aceste modificäri, fäcute „din ochi“, au fost numite de Vitruvius „modena- 
turae**. El cunoştea bine sistemele grecești ale lui Polyclet si Lysıp pe care le-a 










* G. Schadow, Polyklet, oder von den Massen des Menschen, Berlin, 1834. 

* Ch. P. Bellay. Proportions du corps humain, Ed. Delagrave, Paris. 

* J. Cousin, L'art de dessiner, Paris, 1758. 

E Panofsky, L'œuvre d'art et ses significations. L'histoire des proportions humaines conçue 
comme un miroir de Phistoire des styles, Ed. Gallimard, Paris, 1955— 1969. 
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numit „aritmetice“ (bazate pe mäsurätoarea cu utilizarea numerelor întregi si fractio- 
nare), precum si speculaţiile mai subtile asupra proporțiilor, bazate pe „numere incomen- 
surabile**, sisteme pe care le-a definit „geometrice“ în funcţie de raporturile numite in 
Renaștere „secțiunea de aur“ si „divina proporţie”. 

Pentru Vitruvius problema proporţiilor nu a fost o simplă problemă de 
tehnică a constructiei corpului, ci un motiv de speculație filozofică în care corpul uman, 
universul şi însăși arhitectura ascultă de aceleaşi legi armonice. El este primul care a 
legiferat „măsura umană“ în arhitectură, construind templul după proporţiile corpului 
şi comparind stilurile doric si ionic cu corpul masculin si feminin. 

În arta medievală se renunţă la determinarea proporţiilor „obiective“ (pe cale 
antropometricä) si, organizindu-se pictura în suprafaţă „planar“, se recurge „sche- 
matic" numai la procedeul constructiv, tehnic. 

Teoria bizantină a proporţiilor are ca punct de plecare articulaţia organică, însă 
aplică sistemul modular, exprimind dimensiunile în „lungimi de cap“ sau „de față“. 
În „Manualul pictorilor de la Muntele Athos*“, se atribuie, spre exemplu, feţei o unitate, 
trei unităţi, torsului, două unităţi, părţii inferioare a gambei, două unităţi, de asemenea, 
celei superioare, o treime (o lungime de nas) părţii superioare a capului, înălțimii 
piciorului şi gitului, o unitate si o treime, lărgimii jumätätii pieptului, o unitate lungi- 
milor interne ale antebraţului si braţului, o unitate miinii etc. 

Acest canon bizantin cu „9 lungimi de faţă“ este reluat in Trecento de 
Cennino Cennini, iar, prin „tratatul“* acestuia, pătrunde in teoria artei din 
epocile următoare pinä în secolele XVII si XVIII. 

Este remarcabil că acest canon — contrar opiniei lui Panofsk y—este identic 
cu cel al lui Vitruvius, care se poate citi, fie ca sistem al fractiilor comune ale 
întregului, fie ca sistem modular (capul, spre exemplu, poate fi socotit a opta parte a 
corpului sau corpul este considerat ca avînd 8 capete, cum gîndim în mod obișnuit 
raporturile, prin multiplicarea unei unităţi). 

Este probabil că semnificația cosmologică cu care era încărcat acest canon în 
Renaștere provenea din scrierile ,,Fratilor puritátii^, o confrerie arabă din secolele 
IX si X, în care, anticipindu-se bizantinul, erau exprimate dimensiunile corpului cu 
ajutorul unui modul. 

Acest canon făcea parte dintr-o cosmologie „armonică“ in care totul era unificat 
cu ajutorul corespondentelor numerice si muzicale. El nu reprezenta un sistem artistic 
constructiv, cum era, bunăoară, cel al lui Villard de Honnecourt 
„Albumul de schițe din secolul al XIII-lea“, care oferea, în acelaşi timp, proporţiile 
şi schema constructivă a unei figuri. 

Este evident că sistemele Renaşterii, „Exempeda“ lui Alberti si desenul lui 
Leonardo poartă semnificaţiile celor două izvoare: cea estetică normativă, de 
provenienţă greacă, şi cea cosmogonică, de provenienţă arabă, medievală. 

Sfirsitul speculațiilor asupra proporţiilor corpului este văzut de către Panofsky 
în părăsirea unei concepţii obiective a artei şi în invazia subiectivismului în interpre- 
tarea naturii. Această atitudine este pregătită încă de la sfîrşitul Renașterii și are origi- 
nea in ,,barochismul lui Michelangelo. 


* Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos, Godehard Schăter Verlag. 













Stilurile subiective „picturale“ după 
Wölfflin, reprezentate in special de 
pictura olandezä din secolul al XVII-lea, 
apoi, de Impresionism, in secolul al XIX-lea, 
ca si Manierismul si Barocul secolelor XVI 
si IXVII, care au alungit, ondulat si tor- 
sionat figura umanä, nu puteau sä se mai 
ocupe de studiul si teoria proportiilor. 

Interesantul studiu al lui Panofsky 
se terminá cu indemnul lui Goethe*, 
fácut intr-o conceptie esential clasicä a artei : 
„a elabora un canon al proportiilor mas- 
culine si feminine, a se interoga asupra 
variatiilor in care se inrädäcineazä diversele 
caractere, a examina mai indeaproape struc- 
tura anatomicä si a se cáuta forme frumoase, 
semnificind perfecțiunea exterioară“. 

Este evident că îndemnul lui Goethe 
este cel al Clasicismului timpului său, 
precum si al tuturor clasicismelor si că pro- 
blema proporţiilor nu a apus cu orientarea 
lui Michelangelo către ,,atti e gesti", 
nici cu studiul racursiului figurilor ,,pluti- 
toare“ sau „plonjante“ ale lui Tintoretto 
sau Correggio, carea înlocuit, la un 
moment dat, studiul clasic al proporţiilor. 

Considerind semnificaţia socială a Cla- 
sicismului, întîlnim legătura lui cu spiritul 
aristocratic, conservator si normativ, cu 
Imperialismul centralizator si cu Feudalismul 
despotic. Canonul proportiilor corpului 
este astfel „un simbol arhitectonic al lumii 
feudale,“ cum a considerat cu multă 
pertinentă Hausenstein**. Prototipul 
său este acel faimos canon egiptean, în baza 


căruia legendarii artişti greci Telekles si Theodoros, lucrind unul in Samos 
si altul în Efes, cîte o jumä:ate a statuiei „Apollo“, le-au putut pune de acord cu cea 
mai mare usurintä. Desigur, statuia avea stilul egiptean, frontal, mäsurabil in cele 
patru planuri ale corpului geometric din care se näscuse. 

Este de asemenea evident cä, atunci cind sub influenta spiritului liberal al Greciei 
lui Pericles si chiar ceva mai inainte, corpul uman nu mai era zeificat, ci a devenit 
„măsura lucrurilor“, canonul ,,Doryforului^ lui Polyclet şi-a pierdut rigiditatea 


* J W. von Go 
” W. Hausenst 


ethe, Scrisoare cätre J. H. Meyer, 1791. 
ein, Die Kunst und die Gesellschaft, Piper Verlag, München, 1916. 
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Boucher François — Toaleta zeiței Venus, ulej, 
Metropolitan Museum of Art, New York 
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Gauguin Paul 
Sotia regelui, 


si, odatá cu miscarea de balans a bazinului, el nu mai putea fi construit decit dupä 
impresie „din ochi”. 

Acest canon este o creaţie a geniului ştiinţific analitic cu sistemul său, al măsu- 
rilor medii. El părăseşte — sub influența spiritului filozofiei lui Protagoras si 
a sofistilor — aristocratica intepenire si conservativa „Idutes““ a nobilului tip, gracil 
si hieratic, inlocuind-o cu democratica înfățișare a „Doryforului“. 

Eternitatea, vizatà de imperiile sclavagiste orientale, cedase locul relativitátii si 
individualismului, Clasicismul feudalist evoluase spre Clasicismul democratic al seco- 
lelor V si IV, iar această estetică a „mediei“ avea să evolueze către haosul fără regulă 
al naturalismului elenistic. 

Canonul corpului nu este decît unul singur, cu multiple soluţii tehnice, legate 
mai mult sau mai puţin de stilurile artistice. Acest canon este dependent de aspectul 
cel mai general al corpului, închipuit nemișcat pentru eternitate, simbolizată prin geo- 
metria constructoare şi armonizatoare. 

Canonul simbol are, bineînţeles, legături cu realitatea pe care o generalizează 
si a devenit, cu timpul, un obiect de studiu al învățămîntului artistic, deşi simţul pro- 
portiilor artistului s-a educat totdeauna si s-a desävirsit prin studiul corpului si nu 
prin studiul canonului, oricare ar fi forma sa. Canonul este practic inaplicabil ,,mode- 
lului** de atelier, aşezat la înălțime pe un podium şi mişcat tocmai pentru a rupe sime- 
tria sa monotonă, singura care dă siguranță măsurilor. 

Antropologia modernă nu a adus nimic în plus în studiul proporţiilor artistice. 
Cînd Paul Richer* a elaborat canonul său anatomoartistic după datele antro- 
pologului Topinard, nu a cîștigat nimic prin precizia măsurătorilor si a datelor 


* P, Richer, Anatomie artistique, 1890 si Canon des proportions du corps humain, 1893. 
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statistice cäci, intorcindu-se la metoda artisticä a diviziunii prin inältimi de cap, regäsea 
vechea conceptie si formä a proportiilor canonice. 

Tot cistigul antropologiei in studiul proportiilor din laboriosul capitol al morfo- 
logiei umane s-ar putea rezuma in insemnarea lui Ingres: „La longueur du torse 
chez les hommes, grands ou petits, varie peu. Aussi un torse grand relativement aux jam- 
bes indique un petit homme; un petit torse accuse la longueur générale de l'individu“*. 

Dürer, care a centrat tratatul proporţiilor pe studiul variantelor corporale, 
nu a cunoscut această regulă. 

Absența unor multiple perspective asupra problemei proporţiilor a făcut ca aceasta 
să fie înţeleasă unilateral. 

Proportiile, atit „aritmetice“ cit şi „geometrice“, isi au originea în natură, cum 
a arătat si cercetătorul Matila Ghyka**. Natura este aceea care inspiră artistul 
ȘI care-i desăvirşeşte simţul înnăscut al proporţiilor. 

Părerea lui Diirer, exprimată în finalul tratatului, că proporţiile şi măsurătorile 
nu valorează decît în mîna celor ce ştiu să deseneze, a precedat afirmaţia lui Le 
Corbusier***, după care „modulorul nu este eficace decît in mîna celor talentaţi“, Si 
aprecierea lui Einstein cá acest modulor „este o gama de proportii care face 
raul dificil și binele facil" si moţiunea arhitecţilor londonezi, după care „sistemele de 
proporţii produc desenatorilor buni dificultăţile mai uşoare iar celor răi. mai grele“. 


* J=D..Iügtes, om et, p.273. 
** M. Ghyka, op., cit. p. 243. 
*** Le Corbusier, Le Modulor (o reluare a problemei proporţiilor sub aspectul tehnologic al 
standardizärii si productiei seriale). 
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O reconsiderare a studiului proportiilor prin prisma cunostintelor actuale aratä 
legätura canonului cu un unic stil artistic: stilul canonic al artei societätilor feudale 
si al artelor Clasicismului. Ea reactualizeazá concluziile cercetărilor lui Dürer, 
adeváratul creator al premiselor gindirii moderne a problemei proportiilor care, prin 
disocierea conceptului de formà de acel numär, a considerat armonia, echilibrul si 
balanta pärtilor si intregului, constantä in naturä, drept adeväratul cistig al studiului 
proportiilor*. 


Primul Congres International asupra proporțiilor în artă. Milano, 27—29 septembrie 1951 si 
Mitingul de la Royal Institute of British Architects, London, 18 iunie 1957. 





EXPRESIA OMULUI IN ARTÀ 


„Cette beaute d’expression par laquelle la peinture se 
lie à ce qu'il y a de plus grand dans le cœur de l'homme ...“ 


STENDHAL 


Părerea comună, după care arta expresivă se întemeiază pe cunoaşterea 
şi reprezentarea expresiei umane, a fost susținută prima dată în estetică 
de către Hegel, după care arta, pentru a exprima sentimentele şi pasi- 
unile, nu dispune decit de mimica si gestica umană. Afirmația izvora dintr-un 
reziduu naturalist infiltrat in gindirea idealistă a filozofului. Autonomia 
artei nu fusese încă ginditä si formulată si Kant însuşi, care arätase 
caracterul universal al aprecierilor estetice, nu a scăpat de unele preju- 
decäti istorice, cum este, spre exemplu, afirmarea intiietätii desenului 
asupra culorii, făcută sub influența artei Clasicismului. 

Justificarea artei prin motive intrinsece, considerarea frumuseţii ca 
rezultatul organizaţiei formale a operei, iar nu ca un reflex al frumuseţii 
naturale, delimitarea domeniului artei de celelalte domenii ale activităţii 
spirituale, cum ar fi ştiinţa de exemplu, au dus la înlăturarea definitivă a 
criteriilor îndoielnice de apreciere a valorii artistice, după exactitatea 
perspectivei sau anatomiei reprezentate, prejudecată care se credea îndrep- 
tätitä prin creaţiile artiştilor savanţi ai Renașterii. 

Viaţa si sufletul omului în întregime sînt prezente în artă, dar orga- 
nizarea expresivă a acestui conţinut, expresia artistică, nu se confundă 
cu figuratia expresiei umane. Această confuzie de planuri a avut, în este- 
tică, și o contraparte, nu mai puţin eronată. 

Astfel, formele inventate și impuse arbitrar naturii, ca în manieris- 
mele artistice sau excluderea vieţii din artă în curentele formaliste moderne 
ale artei pentru artă, au dus la o diminuare a valorii umane a artei si la 
o îngustare a influenţei ei, tot atit de dezastruoasă ca si absolutizarea valo- 
rilor extraestetice din arta de conținut. 

Cu aceste precizări, se poate afirma cu tărie că arta tuturor timpurilor 
a gravitat în jurul reprezentării omului. Corpul uman şi activitatea expre- 
sivă au fost mijlocul principal de comunicare a sentimentelor şi concepţiei 
despre univers a artistului si au alcătuit vocabularul cel mai vast si mai 
nuantat al limbajului plastic. 

Este evident că plafonul Capelei Sixtine închide o experienţă umană 
mai bogată decit „motivele“ lui Cézanne si chiar experienţa artistică 
a celor doi creatori nu poate fi pusă pe acelaşi plan. Faptul însă ca 
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ambele opere, izbutite artistic, inträ in aceeasi sferä a artei, nu decide valoarea lor 
umanä, socotitä egalä de mistificärile artei pentru artä. 

Arta visatä de Flaubert, care sä se sustinä prin purä organizare formalä, 
ca pämintul in väzduh, si speculatiile artei abstracte nonfigurative sint, deopotrivä, 
o consecinţă a extremei specializări într-un domeniu de activitate spirituală in lumea 
modernă. ; 

Antropomorfismul nu este numai forma de exprimare a artei Antichității Clasice 
ci reprezintă una din valorile funciare ale artei de pretutindeni și de totdeauna. O cerce- 
tare a expresiei omului în artă este revelatoare asupra inserării artei în cultura şi civi- 
lizatia popoarelor, asupra profunzimilor sufletești ale artistului si asupra universului 
sensibilităţii și gîndirii umane, în general. 

Trebuie precizat că expresia omului nu se limitează la mimică şi gesturi. Forma 
corpului însăşi este expresivă, iar atitudinile și mișcările lui sint tot atît de expresive 
ca şi aparatul expresiv specializat. 

Concentrarea atenţiei asupra figurii umane a fost una dintre virtuțile romanilor, 
care la un moment dat, în teatru, au renunţat la masca moștenită de la mimul grec. 
cu exprimarea lui exclusivă prin pantomimă. 

Observatia unui istoric de artá* că grecii au insufletit corpul înainte de a mima 
figura (spre deosebire de gotici care au concentrat expresia la figură) nu este lipsită 
de temei. 

„Surisul arhaic“, mai precis ,,surisul egine“ nu este o descoperire a grecilor. Nofretete 
a zîmbit eternității cu zeci de secole înainte. Această „expresie atitudine“ în arhais- 
mul grec, neacordată cu restul expresiei feţei, nu reprezintă încă decît o infimă parte 
din aparatul expresiv, în special motor, al corpului uman. Remarcabil este faptul că 
ochiul, această fereastră a sufletului, chiar atunci cînd a fost încastrat ,,realist" la 
figură, ca la ,,Scribul“ egiptean sau la conducătorul aurigei, a privit in gol. Relaţiile 
interumane s-au produs fără incrucisarea privirilor, în statuara greacă, descoperitoarea 
principiului dramatismului plastic. Ochiul din profil, care se arată fără să privească, 
a fost aproape exclus din vasta operă a decoraţiei ceramice grecești, care a preferat 
ochiul văzut din fata. Tradiţii milenare, egiptene si cretane, impuseseră o formulă 
de frumuseţe, nu fără legătură cu arta machiajului feminin. 

Expresia apare, în statuara greacă, în a doua perioadă a Clasicismului la Scopas, 
decoratorul templelor din Tegea si Halicarnas. După descoperirea sufletului in 
„realismul sentimental al artei sale, expresia sentimentelor ajunge in Elenism la 
dezordinea si intensitatea expresivă, numită după decorația „Altarului din Pergamon“ 
„patosul pergamian“. Pateticul si dramaticul, care cunosc paroxismul în „Laocoon“ 
aveau in Elenism o contraparte în gratiosul si idilicul virstelor mijlocii şi mici, repre- 
zentate în plastică pentru prima oară. 

Paralel, își face loc în portretistică fizionomia individualizată, figura expresivă 
si, în plastica mică, mai ales, portretul sarjat si caricatura. Aceasta din urmă nu a fost 
concepută în Antichitate decit sub aspectul static al modificărilor proporționale ale feţei. 

În timp ce grecii vorbeau prin formele si mișcările corpului, animind chiar şi dra- 
peria „anatomizată“, mesopotamienii au reprezentat, cu o savantă acuitate a obser- 
vatiei, expresia animalelor creind ,,Leoaica sügetatà' care emite omenescul strigăt 


* J. Lange, op. cit., p. 259. 








Atena, detaliu L plului Hecaton-pedo Aurige, bronz, 470 î.e Delphi 


de durere, tîrîndu-și trenul posterior paralizat. Regele vinător, cu atitudinea și gesturile 
ritual reglate, săgetează impasibil bestia feroce, incoltitá de ciinii agili. 

Ca si figura faraonilor, figura cruzilor suverani mesopotamieni a rămas ermetică, 
ascunzindu-si misterul sufletesc pentru veşnicie. 

Masca funerară etruscă este fără îndoială izvorul insufletirii figurii în plastică. 
Statuile funerare în teracotă pictată au întîmpinat, cu zimbetul lor binevoitor, pe primii 
descoperitori, în timp ce defuncta Velia îşi arată eterna tristeţe în mormîntul său tar- 
quinez. 

Pompeienii, moştenitorii tradiţiei etrusce, au intensificat iluzia vieţii pina la acea 
superbă reuşită din „Bustul Bancherului pompeian Lucius Caecillus Jucundus“ care intra 
astăzi în repertoriul cunoştinţelor noastre familiare, ca şi capetele romane republicane 
si, apoi, cele ale împăraţilor romani, care nu au tinut deloc să fie flatati de 
către artist. 





Din arta bizantină. conștiința noastră a fixat imaginile primei epoci de aur, mai 
ales cele din Ravenna: „„Portretele Împăratului Justinian și Teodorei“ si ale celor din 
suita imperială, scrutind eternitatea cu ochii larg deschişi. Imaginile lor, ca și cele ale 
sfinţilor. erau doar semne vizibile ale unei realităţi transcendentale. 
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Mai tirziu, in timpul Comnenilor, maestrii decoratori ai Bisericii San Pantelimon 
din Nerezi au inaugurat dramatismul scenelor liturgice, iar in arta din Imperiul 
Paleologilor, cäreia ii este tributarä si prima noasträ picturä bisericeascä, i-au adus, 
odatä cu descriptivul pitoresc, anecdoticul si sentimentalul relatiilor personajelor divine, 
umanizate. 

„Maica Domnului din Vladimir‘ a icoanei moscovite a devenit prototipul afectiu- 
nii materne si filiale; Teofan Grecul aducea in iconografie traditia cretanä a 
elegantei grecești, în timp ce rivalul său, Manuel Panselinos, transmitea 
Rusiei pravoslavnice cultul expresionist de origine orientală. 

Orientul dăduse artei apusene romanice, nu numai bestiarul fantastic ieşit din 
rezervorul mesopotamian, dar şi expresionismul asiatic, care a influențat decoraţiile 
timpanelor şi portalelor Catedralelor din Moissac, Autun sau Vezelay. 

Goticul inglobase si el în arhitectură, ca si romanicul, corpul uman în statuile 
coloană de la Chartres dar, nu mult mai tirziu, în reliefurile „Portalului Mariei din 
Senlis“ descätusase corpurile divine, animindu-le cu expresia emoţiilor umane. ,,Buna- 
Vestire“ de la Reims, ,,L'Ange au sourire", „La Vierge Dorée“ din Amiens, „Uta 
si Eckehard* din Naumburg, nenumăratele „Pietà“ si „Schöne Marien", din lemn 
pictat, aduceau in artä o vastä galerie a expresiei umane. 

Cu Veit Stoss (,Altarul din Marienkirche‘, Cracovia) si apoi cu Claus 
Sluter (,,Putul lui Moise“, Dijon), arta medievală a sărit etapele Renaşterii, atingind 
expresionismul Barocului. 

In Italia „„Trecento“-ului, sub influența creștinismului franciscan, religia iubirii 
si a milei, Giotto, liberind pictura de fondurile de aur, traduce sentimentalismul 
religiei Sfintului Francisc în valorile plastice sentimentale ale decoratiilor din Assisi 
si Padova. 

Înaintea sa, Cimabué dăduse în „Santa Magdalena“ masca unei ascunse 
suferințe, amintind de figurile lui Modigliani. 

In arta florentină, Masaccio, un secol înaintea lui Michelangelo, 
înfăţişează tragedia păcatului originar în frescele din Carmine. 
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Fecioarele nebune, Portalul Domului Giotto di Bondone — Joachim si păstorii, frescă 
din Magdeburg, piatrá, sfirsitul sec. XIII . 1305, Capela Scrovegni, Padova 


Dupä Ucello, care a pictat bätälii pentru gloria perspectivei si Benozzo 
Gozzoli, pe care l-a interesat mai mult luxul personagiilor din cortegiul fastuos, 
Verrocchio stirneste interesul elevului säu Leonardo pentru pasiunile 
sufletului pe care acesta a näzuit sä le construiascá savant, cu precizia unui inginer. 
Pentru prima dată în pictura religioasă, „Cina“ apare ca o dramă omenească in biserica 
Santa Maria din Milano. Leonardo sfătuia pictorul să observe limbajul nuantat 
si bogat al surdo-mutilor, în timp ce el anima figurile sale androgine cu „misteriosul 
suris leonardesc“. Odată cu expresia, figura umană pierde însă ceva din prestigiul 
și noblețea figurilor din Arezzo ale lui Piero della Francesca. 

Michelangelo a fost acela care a făcut din expresie mobilul principal al 
artei. Nu mai este vorba de dezordinea expresivă a Elenismului, ci de drama unei 
umanitäti supraumane, supusă tragicului destin al existenţei, între naşterea lui Adam = 
si prăbuşirea damnatilor din „Judecata“ din Capela Sixtină. ,,L’idea della morte“ 

l-a urmärit de-a lungul intregii opere, iar destinul implacabil a fost personificat in 
„Sclavul inläntuit‘“. 

In pictura italiana, observatia si reprezentarea cu minufiozitate a expresiei si rea- 
lismul nordic, în ,,Fecioara si San loan“ al lui Mantegna, sint o excepţie. Italienii 
au fost artiştii care au descoperit legătura mişcărilor şi gesturilor cu geometria si ritmul. 

Rafael, care in „Disputa sacramentului* a creat prototipul mișcărilor expresive 
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servind raţiuni picturale, concepe privirile indiferente ale lui „Balthazar Castiglione“ 
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Michelangelo — Sclav inlänguit, 
marmură, c. 1513, Muzeul Luvru 


A 


[IS Muz eul din invers 


si ale personajului din lucrarea sa „La Fornarine*. Omul său divinizat se situează în afara 
slăbiciunilor omenești. Regnul generalului si al frumuseţii ideale cîntat de a sa „certa 
idea“ exclude expresia particulară, după cum armonia si frumuseţea corporală nu 
aşteaptă decît ritmul pentru a putea fi realizate în deplina lor perfecţiune. 

S-a remarcat*, în același sens, că nudurile lui Tizian sînt tot atitea teme sim- 
fonice, că „Omul cu mánusa" nu a contemplat decît splendorile garderobei sale, că 
„Împăratul Carol Quintul“ este un personaj bine îmbrăcat, iar privirile savanților, 
luptătorilor sau senatorilor, portretizate, sînt asemănătoare. Omul său nu privește 
nici in sine, nici la spectator, ca si personajele ,,Banchetelor‘ lui Veronese, care 


judecă omul după noblețea atitudinilor. 


* J. Guenne, Le regard et l'expression dans la peinture, Formes et Couleurs, Ed. Paris, 1944. 





Arta italianä a cunoscut si dezechilibrul expresiv in arta teatralà a Barocului. 
Premergátorul Correggio, cu expresia pasionalä si figurile ,plutitoare", anuntä 
arta lui Bernini, care „a insufletit^ marmura in „Extazul Sfintei Tereza“. 

In Manierism, expresia căutată a devenit afectată, ciudată. Omul şi-a 
pierdut liniştea, stationind  ,serpentinat" sau asezindu-se „in contra posto“. 
Parmigianino a inaugurat bizareria expresiei cu celebrul „Autoportret“, 
in care mina iese din cadru către spectator. Pontormo, Beccafumi, 
Niccolo dell' Abbate l-au urmat, descoperind domeniul straniului si al fantasticului. 

Spre deosebire de italieni, flamanzii s-au ridicat rar la generalizarea infätisärii. 
Asemănarea personajelor este obţinută de Van Eyck printr-o minuțioasă acumulare 
a detaliilor, fie cá este vorba de „Sotii Arnolfini", fie că este vorba de ..Donatorul 
ingenunchiat". Van der Paele, cel ce se roagă cu ardoare, întrecînd în dimen- 
siuni Madona, ca si îngerii din „Altarul mielului mistic“ au ceva din caracterele 
fizionomice ale concetätenilor artistului trăiesc în mediul lor, in casa confortabilă 
și în grădina burghezului din Briigge. 

Numai Rogier van der Weyden a depășit îngustul egoism burghez, 
flamand, imaginînd dramatica scenă a „Coboririi de pe cruce". Dezordinea expresivă 
stinjeneste ordinea compozitionalä, drama umană dominind la el, ca si la germani, în 
genere, drama picturală. 

La Hugo van der Goes, un simt precis al naturalului umanizeazá scenele 
divine. Astfel, păstorii din „Adoratia magilor“ sînt animati de o simplitate țărănească 
a gesturilor şi de o naturalete a expresiei, complet opuse teatrului divin italian. 

Portretul flamand contrastează si el cu cel italian, în care poza si ţinuta personaju- 
lui voalează viata lui interioară. Italienii s-au oprit asupra oamenilor exceptionali sau 
i-au investit cu această calitate, în timp ce flamanzii ca Thierry Bouts sau 
Memling au reliefat modestia şi onestitatea care dau personajului (Martin van 
Nieuwenhove, de exemplu), cu trăsături banale sau exagerat caracteristice, o inefabilă 
frumuseţe morală. 

Bruegel, pictorul ţăranilor, aduce pentru prima oară în pictură mimica, ținuta 
şi gestica țărănească. Departe de a poza, eroii săi, ocupați sau absorbiți de relaţiile 
lor interumane, întorc spatele spectatorului. Omul lui Bruegel nu se izolează, ci este 
participant anonim la marile acţiuni colective, fie că este vorba de o „kermezä“ sau 
carnaval", fie că este vorba de ,,Purtarea Crucii“ sau „Predica Sf. Ioan“. Multimea, 
apărută pentru prima dată în artă, cîştigă un statut civic, aducind, ca noutate in 
expresie, sufletul colectiv. 

Bruegel urmează, în acest sens,calea inaintasului său Hieronymus Bosch, 
care, in spirit medieval, angajează omul in demoniile infernale şi-i amplifică expresia 
pinä la aspecte inumane. 

Influenţa italiană, in special cea alui Michelangelo, l-a făcut pe Rubens 
ca, în afara preferintei pentru tipurile umane opulente, să substituie calităţilor fla- 
mande gustul elocintei si al grandilocvenfei care pătrunde, nu numai în formele monu- 
mentale, dar si în ţinută şi gesturi. După cum a observat Fromenti n *, marile 
sale compoziţii „Ridicarea crucii“ şi „Coborirea de pe cruce" fac impresia unor pre- 
miere teatrale, savant regizate. 


E. Fromentin, Maitres d’autrefois, Ed. Plon, Paris, 1912. 
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El Greco — Sfintul loan Botezätorul, 


ulei, 1577—1579, San Domingo 
290 el Antiguo, Tolédo 





Elevul său, Van Dyck, urmindu-si incli- 
natiile poetice si mai ales pe cele aristocratice, 
ascunde sufletul frumoaselor sale personaje inapoia 
decorului si a costumului. 

In pictura spaniolă, omul cunoaște infätisärile 
opuse polar, create de halucinatiile lui El Greco 
şi prin ascutita scrutare a re alitátii de Goya. 

Nici o privire a personajelor lui El Greco 
nu Incrucigeazä privirea spectatorului, iar viata lor 
sufleteascä le ridicä spre inältimile ceresti sau le 
coboară, ca in ,,Extazele Sf. Tereza de Avilla“, în 
abisul profunzimilor sufletului. 

Velâzquez, contemporanul lui Gongora 
şi Cervantes, a fost prizonierul Suveranului 
Filip al IV-lea, al familiei si al curtii sale. 
Figura palidá, bolnávicioasá a regelui si Meninele, 
pápusile pierdute in imensele si superbele crinoline, 
se impun în opera sa, înaintea societăţii din care ar 
fi putut observa exemplare de o mare fortä sufle- 
teascá, de tipul Papei Inocentiu al X-lea 

Dacá Velázquez a fost animat de buná- 
voinţă fata de personajele regale, Goya scruteazä 
cu ironie si sarcasm pe Carol al IV-lea si 
familia sa, demascind pinä si intentiile josnice si 
perverse care apar in figurile acestora, marcate de 
stigmatele degenerescentei. El se aratä necrutätor 
chiarcu Ducesa de Osuna, pecare o imbracá 
sau o dezbracä, dupä capriciile pasiunii sale. El 
a ştiut să rezume caracterul feminin spaniol in 
ținuta şi privirile Donnei Isabzlla Cobos de Porcel, 
după cum a infatisat cu un realism savant dramele 
şi cruzimile războiului, ale singeroaselor execuţii ca 
si a impresionantelor lupte cu tauri. 

Nimic mai putin spectaculos decît pictura lui 
Rembrandt, pentru care omul este un abis 
al profunzimilor sufleteşti, transpus în drama ce o 
joacă în lumea picturii, umbra şi lumina, permi- 
tindu-i astfel, in mod miraculos, să facă o tra- 
gedie dintr-un bou jupuit. 

Nimic mai puţin conformist în înfăţişarea 
omului care se dorea portretizat în compania con- 
cetățenilor săi, în liniştea interiorului instituţiei 
comerciale şi cu prestigiul situaţiei financiare. De 
aceea, compoziția „Rondul de noapte” a fost 
primită cu stupefactie de burghezia contemporană 
lui. Lumea văzută de Rembrandt este stră- 
bătută de fiorul comandamentelor evanghelice, 








Rembrandt van Rijn — Coborirea de pe cruce, 


gravurá, metal, c. 164 


centrate de iubire, in’ timp ce lumea lui 
Vermeer si Pieter de Hooch 
exprimá poate adevärata structurä sufle- 
teascá a acestei populaţii care se claustreazá, 
egoist, in confortabilele interioare si se 
cufundá într-o ambiantà de preocupări 
insignifiante. 

De altá parte, Brauwer si Van 
Ostade au infätisat täränimea in ceea 
ce are mai primitiv si mai grosolan. 

Tärile germane au dat expresionisti cz 
Grünewald sau Dürerin „Apoca- 
lipsul si „Melancolia“ si manieristi ca 
Lucas Cranach, pictorul gratioaselor 
printese ale curtii din Wittenberg, nude sau 
costumate. 

Numai Holbein, 
fortà de  penetratie 
modelele sale sä se 
care îşi ascunde 


dotat cu o mare 
psihologică a facut 
confeseze: Erasmus, 
privirea prudent; 


Încercarea, din ,Capricii", 
c. 1797, acvaforte 


Goya Francisco — 


Gainsborough Thomas — Musidora, ulei, 1775, 
Tate Gallery, Londra 
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Fragonard Jean Honoré — Femei la baie, Boucher Frangois — Diana dupá baie, ulei, 1742, 
detaliu, ulei, 1765, Muzeul Luvru, Paris Muzeul Luvru 


1, Paris 


Henric al VIII-lea, märturisindu-si bestialitatea si autoritatea in conducerea blestematei 
lui curti si a nefericitelor regine, victime nevinovate ale cáláului. 

Pictorul englez, fie Reynolds, Gainsborough sau Lawrence, 
nu a cáutat sufletul modelului, ascuns inapoia tinutei aristocrate a impasibilitátii figurii 
si a luxului vestimentar. Modelele acestei picturi ne vorbesc despre situatia socialá si 
importanta rangului lor. 

Hogarth, in mod exceptional, a demascat acest teatru social, urmärindu-si 
eroii in aventura vietii si notind, cu obiectivitatea $i ráceala unui savant, disponibili- 
tatea infátisárii umane pentru modificările caricaturale. 

Expresia emotiilor in arta francezá poartä semnele másurii poporului care l-a náscut 
pe Descartes. Ratiunile intelectuale şi picturale primează, iar faimoasa „Pietà“ 
din Avignon constituie preludiul cadentelor care au dat stilul picturii lui Poussin 
si care au făcut obiectul cercetărilor obstinate ale lui Cezanne. 

Numai moda italiană, căreia i s-au dedicat Carol al VIII - lea şi Henric 
al IV-lea, a putut produce teatrul mitologic de la Fontainebleau. cu „Diane et 
la baigneuse“, surori ale amoralelor Gabr ielle d'Estrées şi Ducesa de 
Villard. 

Franța a cunoscut si pe artiştii Clouet, care in portretistica miniaturalà au 
întocmit un adevărat fişier de stare civilă sau au scrutat fizionomia Regelui 


292 Francisc I, prin viziunea lui Rabelais. 
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În mod uimitor, pictorul Le Brun, 
care a elaborat „Tratatul asupra expresiei”, 
a pictat împreună cu colegii săi ,,peintres 
du roi“, o clasă a cărei fizionomie si expre- 
sie este ascunsă complet sub anonimatul 
perucilor şi al costumului greoi şi inzor- 
zonat. 

Nici pictorii Le Nain, contem- 
poranii primilor, nu au scăpat de obsesia 
clasei lor sociale, pictind țărani deghizați 
in costumele si ținuta burgheziei si pă- 
trunsi de noblețea pe care le-o descoperise 
Montaigne. 

S-a remarcat* că in Franta lui 

Richelieu, Descartes, Corneille, 
Poussin—in ,siécle de Louis XIV" 
a lipsit un portretist de talia lui Frans 
Hals, care l-a scrutat atit de pătrunzător 
pe Descartes. „Secolul raţiunii” deve- 
nise secolul nebuniei, prin ţinuta impusă 
de „Regele-soare‘ si prin centralismul con- 
formist. La Fontaine, Boileau, 
Bossuet nu aveau o înfăţişare si o 
expresie deosebitä de aceea a functionarilor 
administrativi sau a negustorilor de posta 
din timpul strălucitei monarhii. 

În primii ani ai Regenţei însă, Antoine 
Watteau avea să salveze pictura de 
academismul lui Le Brun si de com- 
plexele influentelor italiene. El a evocat 
climatul voluptátii decente si al tristetilor 
vagi in „Fêtes galantes" si a creat, pentru 
prima dată, simbolul sensibilităţii acute, 
Tănite; „Gilles“ sau „Pierrot‘. 

Poezia iubirii la Watteau înclină 
către libertinaj si indecentä la Pater, 
Lancret, Boucher sau Fragonard, 
pictorii unei societăţi care avea să meargă 
cu inconstienta la esafod. 

Diderot nu a reusit sä convingä, 
cu teoriile sale moralizatoare, decit pictori 
minori, ca Greuze, care s-a oprit asupra 


J. Guenne. op. cit. p. 288. 





Munch Edvard — Pubertate, ulei, 1894— 1895, 
Muzeu! National, Oslo 


Rouault Georges — Mica Olympia, ulei, 1906, 


Colectia G. Coquiot, Paris 
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Picasso Pablo — 
Bätrinul ghitarist, 
ulei, 1903, Art 


te, Chicago 


Institute, O 


scenelor sentimentale cu un limbaj emoţional teatral, în timp ce Chardin a 
creat, cu o naturalete neîntrecută, tipul mamei şi al gospodinei laborioase. 

Revoluţia a găsit în pictura lui David exponentul sentimentelor patriotice, 
eroice si morale. ,,Jurámintul Horatilor'* a fost opera mult admirată de iacobinii exal- 
tati, însă curînd virtuțile romane ale lui Plutarh au fost uitate pentru idolii 
noii burghezii portretizate de David: Mr. Sériziat, satisfăcut de costumul sáu de 
vinátoare, Mme Pecoul, încărcată de mätäsuri si briliante si Mme Récamier, in astep- 
tarea noilor favoruri. 





Grigorescu Nicolae — Nud pe malul mării, ulei, 
Colecţia Elena și doctor losif Dona, Muzeul Colec- 
țiilor, Bucuresti 


In 1819, cu expunerea celebrei pinze 
„Pluta meduzei“, Géricault a revolu- 
tionat pictura, descoperind frumusețea ex- 
presiei, după care Delacroix sı Roman- 
tismul aveau să reabiliteze omul in pictură, 
înțeles, nu prin meditatia culturii, ca în Re- 
naştere, ci prin forța simpatiei si a trăirii 
afective. 

Omului din „Masacrul din Scio" si 
din „Moartea lui Sardanapal”, Ingres 
avea să-i opună „Baia turcească“, unde 
sinii si abdomenurile sint mai expresive decît 
figurile, precum si portretele înaltei burghezii 
din „Comedia umană“ a lui Balzac cu 
Mr. Bertin, imaginea suficientei si a- multu- 
mirii de sine. 

Impresionistii, care au acordat mai multă 
atenție jocului luminii decît jocului spiri- 
tului, au fost precedati de realismul lui 
Courbet „insuportabil“ în „Bunä ziua 
Domnule Courbet" şi plin de farmec în 
„Atelierul“ sau in ,Domnisoarele de pe 
Sena". 

Fără „manifeste“, Daumier acreat, 
dincolo de lumea angajatä in actiuni acci- 
dentale, tipurile grave ale existente! umane: 
Don Quijote, muncitorul,  fumätorul, 
actorul etc. 

Manet, cu „Olympia“ dezumanizata 
prin transformarea ei in arabesc, si cu fata 
din „‚Bar des Folies-Bergére", „un manechin 
de culori“, avea să orienteze arta către 
acel „ideal muzical“, cîntat cu obstinatie 
timp de 50 de ani de către Cezanne, 
la care, o pată de verde era suficientă 
pentru a da senzaţia peisajului si o pată de 
culoare caldă, senzaţia unei figuri omenești. 
Pictură consolatoare, promisă de Matisse, 


Ressu Camil — Odaliscä, ulei, 1928, 
Colectia Elena si doctor losif Dona, 
Muzeul Colectiilor, Bucuresti 





Pallady Theodor — Nud si plantä, 








„aceastä artä de echilibru de puritate si tranchilitate, färä subiect nelinistitor si 
preocupant, trebuia sä fie pentru intelectual, pentru omul de afaceri si pentru omul de 
litere, o mingiiere si un calmant cerebral". 

In secolul nostru, Picasso, care a participat sufleteste Ja marile evenimente 
politice si sociale ale secolului, urmárind pretutindeni destinul omului, a protestat im- 
potriva indiferentei artistului „specializat“ in arta pentru artă, lansind faimosul protest 
umanist: „Pictura nu este fácutá pentru a impodobi apartamentele... ea este un in- 
strument de luptă ofensiv si defensiv*. 

Sub latura umanistä, pictura románeascá modernä se inscrie pe cele douä mari 
linii ale secolului: a artei consolatoare, cu Tonitza, Petrascu, Pallady, 
Ciucurencu, şi a artei umaniste în care, pe tradiţia lui Grigorescu şi 
Luchian, s-au format Ressu, Steriadi Stefan Dumitrescu sa. 




















CONCEPTUL MODERN 
DESNATURA n 
SI ARTÁ CONTEMPORANÁ 


Confruntärile formelor de artä istorice sau actuale si comparatia acestora cu artele 
preistorice si primitive au condus la constatarea unei legáturi relative intre formele 
artistice si realitate si la acceptarea adevärului cá artistul este acela care dà formä 
realităţii. „Artistul rezumă şi clarifică pentru oamenii de rind, care nu văd si nu simt 
decit vag senzațiile pe care natura le trezeşte in noi" * 

Spectatorul atribuie realitátii formele educatiei sale artistice, iar decalajul intre ceea 
ce a învăţat despre forme si aspectele descoperite şi propuse de artist stau la originea 
conflictelor acestuia cu publicul, ele sfirsind adesea cu tragica izolare a artistului de 
societate. 

In măsura în care evaluarea s-a degajat de criteriul comparatiei cu natura, iar 
valoarea estetică a fost stabilită in baza aprecierii calităţilor intrinseci ale creaţiei, 
arta a înclinat spre modalităţile de exprimare abstracte, iar întreaga atenţie s-a concen- 
trat, nu spre natură, ci spre opera însăşi, care adaugă naturii dimensiunea nouă a fru- 
musetii sau expresivitätii artistice. 

Conceptul de „natură“ a apărut, dealtfel, atit artistului cit si spectatorului, din ce 
in ce mai instabil. Aspectul fenomenal al naturii s-a schimbat rapid prin intervenţia 
omului care, prin perfecționarea mijloacelor de investigaţie, a pătruns în abisul micro- 
cosmic, iar odată cu atingerea distanțelor cosmice si a vitezelor supersonice, şi-a modi- 
ficat perspectiva asupra peisajului terestru. Noile condiţii în care se găsește omul şi 
lărgirea cunoştinţelor sale despre univers se oglindesc într-o viziune artistică în care au 
pătruns preocupări necunoscute în arta trecutului: atracția infinitului mic, curiozitatea 
pentru structura cosmosului si vertijul dinamismului. 

In arta actuală, mai mult decit în trecut, conceptul de „natură nu mai poate 
fi identificat cu aparenţa vizibilă. In ,.cunoasterea" pe care artistul o transmite prin 
opera sa, aspectul exterior al lucrurilor nu este privit decit ca una din laturile posibile 
ale realităţii. Artiştii tuturor timpurilor au tins, cu o conștiință mai clară sau mai 
obscură, să pătrundă şi să redea în opera lor dimensiunile de profunzime ale realităţii, 
formele ei esenţiale, permanenta legiferată sau forţele care structurează aparenţa schim- 


E. Delacroix, Journal et correspondance, Ed. Egloff, Fribourg, 1944 
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bätoare si efemeră. Astfel, natura apăruse la Delacroix ca „un dicţionar”, iar 
formele, „hieroglife“ ale unei realități misterioase si profunde. „Aceste figuri, aceste 
obiecte, care se prezintă drept lucrul însuşi al unei anume parti a fiinţei noastre inteli- 
gente, sînt ca o punte solidă pe care se sprijină imaginația pentru a pătrunde pina la 
senzatiile misterioase si profunde, cărora formele le sint, într-un fel, hieroglife” * 

Dintre, artiștii moderni, acela care a reușit să exprime cu maximum de claritate 
aspiraţiile artistului către înţelegerea și reprezentarea esenței realității a fost Paul 
Klee. Altădată scrie Klee în „Confesiunea asupra creației — se reprezentau 
lucrurile care puteau fi văzute pe pămînt sau ar fi făcut plăcere să fie văzute. „Astăzi, 
relativitatea vizibilului a devenit o evidenţă si sîntem de acord a nu percepe in ea 
decît un simplu exemplu particular din totalitatea universului pe care îl înlocuiesc ne- 
numărate adevăruri latente. Lucrurile dezvăluie un sens lărgit și mult mai complex, 
infirmînd adesea vechiul rationalism. Accidentul tinde să se ridice la rangul esentialu- 
lui”. 

Experienţa realităţii, cunoașterea naturii, a lucrurilor si a vieţii sint pentru Klee 
„rădăcinile“ arborelui care transportă curentul sevei de unde se vor naşte ramurile 
operei. Acestea nu reproduc ,,modelul" rădăcinilor; funcțiuni diferite, manifestindu-se 
in domenii elementare distincte, trebuie să provoace, evident, deosebiri marcante, 

În dorinţa de a surprinde esenţa lucrurilor si a forțelor creatoare ale naturii, artişti 
ca Hartung sau Soulages au încetat de a se mai referi la „natură“, inlocuind-o 
in imaginaţia lor cu totalitatea existenţei, iar în limbaj, cu termenul „lume“. Astfel, 
după Soulages, „arta este totdeauna o umanizare a lumii şi nu trebuie să credem 
că lumea este absentă din ea prin faptul că lipseşte de pe pinză. Dacă pictura figurativă 
introduce relaţii, de la termen la termen, cu lumea. pictura nonfigurativă introduce 
relaţii de la totalitate la totalitate. Pentru spectator, ca şi pentru pictor, lumea nu este 
privită, ci trăită. Ea a trecut în experiența pe care o avem despre ca. Astfel, această 
pictură care se privează de reprezentare este împresurată de lume şi îi datorește 
sensul**, 

Exploatarea adincurilor realitätii si adoptarea, cu precádere, a stilului de exprimare 
abstract, nu au fost lipsite de urmäri care s-au rásfrint asupra artei precum si asupra 
relaţiilor artistului cu publicul. 

Critica a semnalat agravarea fenomenului „alienärii‘ artei în societatea capitalistă 
a Apusului. Explicaţia a fost găsită, pe de o parte, în lipsa de sensibilitate pentru artă 
a omului modern. ale cărui facultăţi intelectuale sînt absorbite de mirajul ştiinţei, pe 
de altă parte, în decalajul rapid care s-a produs între capacitatea de înțelegere a publi- 
cului si arta abstractă, devenită accesibilă numai cercurilor restrinse, specializate, ale 
amatorilor şi criticilor de artă. Anemierea ecoului social al artei a fost înregistrată, nu 
fără regret, de către critica de artă. 

Odată cu izolarea artistului si înstrăinarea artei de societate, s-a produs şi o inevi- 
tabilä alunecare a stilului abstract spre o activitate artistică superficială, lipsită de con- 
trol si de semnificaţie generală. Deficientele principale — văzute de Her bert Read 

lipsa vitalitätii precum şi a unei clare delimitări a imaginii sau a intenţiei reprezenta- 
tionale au fost atribuite solipsismului vizual al artistului egocentric, incapacității sale 


E. Delacroix, op. cit., p. 297. 
M. Rousseau, Introduction à la connaissance de l'art présent, Ed. La Hune, Paris, 1953 








de a releva imaginile particulare ale unei realități exterioare. „Artistul se află în situaţia 
marinarului care, după ce aruncă peste bord din ce în ce mai mult balast pentru 
a-şi salva corabia avariată, de la scufundare, se trezește singur pe ocean, fără pro- 
vizii. Pictorul care a aruncat peste bord, nu numai orice imagine concretă, dar si 
cablurile şi ancora care trebuiau să-l lege de stinca realităţii, se găseşte dus de curent, 
dincolo de abstractiune, către neantul metafizic . . . Pictorul modern a ajuns la sfirsitul 
călătoriei descoperirilor si privește in necunoscut“* 

Același critic consideră condiţia Surrealismului „necontrolata proiecție a imaginii 
inconştientului“ — indicată de A. Breton — ca fiind neadecvată pentru pictură, care 
cere exerciţiul unei tehnici deliberate. El apreciază, de asemenea, ca lipsită de stil, 
atit de räspindita direcţie „action painting“, care transmite nu emoţii, ci energii mus- 
culare, iar direcţiile „pop“ şi „op“ le găseşte semnificative numai ca fenomene secun- 
dare, ca o tentativă de „desublimare‘ a artei. 

Aspectele actuale ale artei occidentale au fost comparate cu cele ale perioadelor 
de declin ale tuturor culturilor dominate de înclinații spre obscur si enigmatic, de aso- 
cierea primitivismului cu extremul rafinament si, mai ales, de cultul individualitätii, 
irationalului şi inconştientului. Fenomenele de criză ale artei occidentale sint considerate 
de către criticul de artă Jean Gimpel drept o consecinţă directă a integrării 
artei în sistemul economic capitalist**. Originile mai îndepărtate ale acestei decadente 
sint puse în legătură cu elaborarea tehnicii artistice antifotografice, al cărei iniţiator a 
fot Cézanne, „primitivul artei noi", precum si cu evoluţia paralelă a mişcării 


H Read, op. cit. p. 246. 
J. Gimpel, op. cit., p. 246. 


Chirico Giorgio de Muzeul ciudat, 
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simboliste, care a elaborat doctrina inde- 
pendentei artei fatá de realitatea vizibilá si 
a provocat subminarea legáturilor sale cu 
societatea, cu morala si cu stiinta. 

Aspectele destinului artei actuale si 
factorii potrivnici dezvoltárii ei in societatea 
capitalistá nu pot duce la concluzia cá arta 
este un fenomen al trecutului. O societate 
fără artă nu a existat încă si nici nu poate 
fi conceputä. 

Funcția permanentă a artei, dupa 
Herbert Read, a fost inlesnirea acce- 
sului, pe calea imaginilor, la ideile asupra 
esenței universului si a misterului vieţii. 
„Fără artă n-am putea sti dacă există ade- 
vărul, căci el poate deveni vizibil si sesizabil 
numai prin opera de artă“ *, 

[ Prin functia sa simbolicà, arta sensibi- 
Kandinsky Wassili — In gri, 1917, Colectia lizeazá ideile abstracte ale stiintei si filozo- 
Kandinsky fiei, realizind legátura intre páturile divers 

cultivate ale unei societäti. Slábirea influentei 
sale in societatea capitalistá este un fenomen observat, de aceea, se impune ca másu- 
rile să fie luate înainte de a apărea consecinţe dezastruoase pentru cultura contempo- 
rană, „ameninţată să se scufunde într-o prăpastie din ce în ce mai adincá" ** 

Denuntarea mecanismelor decadentei artei, dintre care angrenarea în sistemul eco- 
nomic capitalist pare a fi una dintre cele mai importante, creează premisele unor ac- 
tiuni salutare care angajează, deopotrivă, responsabilitatea artistului şi a criticului de 
arta: înlăturarea a ceea ce este „asfixiant‘ într-o cultura, nu printr-o „desculturali- 
zare'" a artistului, cum propune Dubuffet***, ci printr-o cultivare a calităților sale, 
într-un mod corespunzător experienţei si modalitätilor de expresie moderne. Misti- 
ficările artei actuale, aberatiile sale, devierile de la bunul gust si chiar de la bunul 
simt sint, în mod sigur, un rezultat al inculturii si al analfabetismului plastic precum 
și al amatorismului, lansat cu îndrăzneală si ostentatie prin intermediul unei critici 
subversive. De aceea, „educația prin artă“, propusă pentru „desinhibarea‘ funcţiei 
sociale a artei, este un remediu care trebuie aplicat odată cu educaţia artistului. Artiştii 
trecutului ne-au învăţat să vedem natura si să imaginăm invizibilul. Ei ne-au sensibilizat 
pentru receptarea ideilor celor mai profunde ale umanităţii exprimate în ştiinţă, filozo- 
fie şi religie. Artei moderne îi revine aceeași misiune de a face accesibil misterul uni- 
versului și al existenţei în viziunea epocii noastre energetice. 

Artistul are de creat imaginile unei noi mitologii, dar aceasta urmează să fie 
mitologia viziunii care a explorat natura fizică a universului, ceea ce filozofii contem- 
porani au numit infinitatea calitativă a naturii. Arta trebuie să comunice cu oamenii 


* H. Read, op. cit., p. 246 
` Ibidem. 
J. Dubuffet, Asphyxiante culture, Ed. J. Pauvert, Paris, 1969. 
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douá surori. ulei, 


1935, Colectia Louis Carré, Paris 


prin mijloacele limbajului coerent al ima- 
ginilor *. 

Acest limbaj simbolic nu corespunde 
neapärat aparentelor exterioare dupá sistemul 
confruntărilor de la termen la termen“ si nu 
poate sä opunä, abstractului, figuratia. Efor- 
tul artistului de a gäsi formele semnificative 
care sá insumeze experienta sa individualä 
este condus de instinct si, ca atare, de zo- 
nele subliminare ale constiintei, insä activi- 
tatea formatoare este supusä controlului 
ratiunii si respectà conceptele fundamentale 
ale comunicärii interumane, prin imagini. 
Extensiunea considerabilä a constiintei artis- 
tului a imbagätit experienta umaná a rea- 
lității, însă organizarea expresiei este aceea 
care poartă semnele intensității emotiei 
estetice. Dacă artistul, cuma intuit Klee, 
îndeplineşte funcţia de a transmite ceea ce 
primeşte din profunzime, dintr-un incon- 
stient impersonal, transformarea acestei ex- 
periente este opera personală, ceea ce nece- 
sitä concentrare, meditatie si disciplina con- 
stientä a organizärii formale. EI atinge pe 
aceste cäi unica formä posibilä de inter- 
pretare a experienfei care se numeste stil. 


H. Read, op. cit., p. 246. 
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RATIONAL SI IRATIONAL IN ARTA 
MODERNĂ 


Sistemele contradictorii de exprimare. individualismul extrem, obscuritatea, in- 
coerenţa și ilizibilitatea, în multe din formele de manifestare a artelor plasticii, au pro- 
vocat o anchetă a criticii si antropologiei culturale, îndeosebi în ţările unde aceste mani- 
festări au atins paroxismul. 

De aceea, poziţiile unora din cunoscutii teoreticieni ai artei moderne merită să 
fie confruntate si analizate mai atent. 

Pentru cercetătorii care consideră drept principala caracteristică a artei moderne 
despărţirea între iluzia realităţii si expresia picturală, începuturile artei moderne sînt 
situate în timp către sfîrşitul secolului trecut. Această tendință a însemnat orientarea 
artistului către expresia plastică directă, fără apelul la literatură sau anecdotă şi către 
organizarea formală a operei, în sensul unui univers construit şi ordonat avînd o logică 
si o viata proprie. 

„Eliberarea“, adusă de cercetările solitare ale lui Cézanne, a condiționat dez- 
lănţuirea numeroaselor curente ale secolului nostru, dintre care cele mai multe au în- 
semnat devieri de la näzuinta sa spre claritatea formei și arhitectura solidă a tabloului. 

Arta secolului al XX-lea este considerată ca un nou mod de reprezentare plastică 
a universului, înlocuind vechea convenţie a Renașterii, bazată pe ordonarea unitară a spa- 
tiului si pe iluzia profunzimii. Sistemele de figuratie, arată Pierre Francastel, 
au un caracter relativ, reprezentativ pentru o anumită stare de evoluție a 
spiritului uman. Revoluţia intervenitä în pictură la sfirsitul secolului trecut este com- 
parabilă cu revoluţia „Quattrocento-ului“ italian care a eliminat, la un moment dat, sis- 
temul medieval al proiecției în două dimensiuni a formelor. Sistemul de reprezentare 
„realist“ al spaţiului, devenit un mod de expresie general, a fost considerat, timp de 
patru secole, ca un progres absolut în materie de exprimare pe ecranul cu două ‘dimen- 
siuni si ca o modalitate de reprezentare care corespunde viziunii naturale normale. 
Noile experiente ale plasticii au aratat ca lizibilitatea acestui sistem reprezinta, in reali- 
tate, o adaptare elaborată prin intermediul educaţiei matematice si plastice. În același 
mod, arta secolului al XX-lea este pe cale de a conditiona o nouă capacitate de înte- 
legere a semnelor plastice. Desi această modalitate de exprimare plastică nu a căpătat 
unitatea şi coerenţa unui sistem, Francastel consideră că experienţele multiple 
ale plasticii contemporane converg către același stil de exprimare * 


*P, Francastel, Peinture et societe, Ed. Gallimard, Paris, 1965. 








Relativizarea conceptiei unei ,,viziuni normale“ a imaginilor se datoreste mai mul- 
tor factori si este, îndeosebi, una din consecinţele „intelectualizärii‘“ relațiilor noastre 
cu arta, mijlocită, cum a arătat Malraux, în „Muzeul imaginar". Confruntarea, 
în „Muzeul imaginar“ a artelor tuturor stilurilor, epocilor si popoarelor, a facut ca în 
receptarea operei, accentul să fie pus pe valoarea plastică, mai mult decît pe semni- 
ficatia lor. S-a putut constata astfel că sculptura imitativă si pictura iluzionistă sînt 
localizate in cîteva teritorii ale lumii, într-un interval de cîteva secole. 

S-a schimbat, pentru omul modern, sistemul de referință al artei, măsurată altă- 
dată cu forma clasică si, în consecință, s-au schimbat criteriile de apreciere a valorii 
operei in raport cu perfecțiunea tehnicii reprezentative sau iluzioniste. Asa-numitele 
stingácii fatá de această tehnică au fost considerate ca valori pozitive ale expresiei plas- 
tice. 

Aceste schimbări de atitudine s-au produs odată cu introducerea in sfera noțiunii 
de artă si în istoria artelor a unor creații care in trecut țineau de domeniul etnografiei 
şi al istoriei civilizațiilor: monumentele precolumbiene, obiectele cultice ale civilizațiilor 
vechi ale Orientului si obiectele rituale ale populațiilor Africii si Oceaniei. Formele 
irationale au căpătat prestigiul stilurilor, iar funcțiunea de limbaj individual sau colec- 
tiv, relevată în aceste împrejurări, a făcut ca arta să apară ca unul din domeniile se- 
manticil. 

Intrebärile asupra cauzelor mai profunde ale schimbärilor de atitudine in creatia 
si receptarea operei de artă în secolul nostru au primit răspunsuri asemănătoare din 
domenii diverse ale culturii: fondul acestor schimbări îl alcătuieşte modificarea rapor- 
turilor omului cu noul univers si, in special, modificarea raporturilor spatiale si tem- 
porale, prin lărgirea considerabilă a cunoştinţelor si a posibilităţilor tehnice din secolul 
nostru, 

Aderenta din ce în ce mai slabă a artistului şi publicului la valorile reprezentative 
ale artei si devalorizarea tehnicii iluzionismului în epoca noastră au însă drept cauză 
imediată preluarea de către fotografie şi cinematografie, cu o eficacitate din ce în ce mai 
mare si cu o extensiune universală, a mijloacelor descriptive şi narative si în general 
a celor emoţionale, care altădată aparțineau exclusiv plis, Fotografia si cinemato- 
Lam au inlocuit, la scurt interval, cuceririle importante ale > fictiunii plasticii iluzioniste : 

reprezentarile statice ale Renașterii, gesticulatiile şi dramaturgia Barocului. 

Funcţia de reprezentare a lumii a fost continuată de cinematograf dincolo de posi- 
bilitätile teatrului, în momentul cînd arta filmului a descoperit mijloacele sale de ex- 
presie în succesiunea planurilor care constituie „decupajul“ 

Despărțirea plasticii de iluzionism s-a facut prin orientarea sa spre semnificaţie 
şi simbol, valoarea de creaţie subminind sau înlocuind complet valoarea de reprezentare. 
Această trăsătură fundamentală a fost sugestiv rezumatá de Klee în afirmaţia ,,in- 
tentiei sale‘ de „a nu concepe lumea vizual“ 

Consecințele cele mai importante pentru destinul artei moderne le-au avut înlo- 
cuirea formelor aparente ale naturii cu simbolurile interiorizärii si. sensibilităţii 
artistului. Aceasta a dus la distrugerea principiului lizibilitátii, care în vechile sisteme 
convenţionale asigura plasticii legătura cu cercurile largi ale spectatorilor si conditiona 
sfera influenţei sale sociale 

Dintre semnele sensibilităţii artistului şi-au făcut loc, din ce in ce mai mult, în do- 
meniul expresiei, cele care ţineau de întoarcerea spre imaginar şi miraculos şi de cobo- 
rirea în zonele obscure ale subconstientului, în lumea ireală a visului, în peisajul 
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necunoscutului. Subminarea rationalului de 
către fondul obscur al existenţei a provocat 
o asiduă căutare a dimensiunilor inexpri- 
mabilului logic și apelul la imaginile plastice 
care anulau principiul milenar al unităţii și 
armoniei. 

Unul din simptomele cele mai carac- 
teristice ale acestui fenomen a fost părăsirea 
imaginii antropocentrice a lumii si rela- 
tivizarea persoanei umane. În arta secolului 
al XX-lea, istoria si înfăţişarea omului isi 
pierd importanţa devenind un pretext al spe- 
culatiilor literare, poetice sau plastice. Omul 
situat în rîndul obiectelor este supus expe- 
rientelor cubiste de fragmentare a formelor 
materiei, transformat în fantome mecanice 
de către Archipenko, în roboţi si 
masini, de către Fernand Léger sau 
în manechine, de către Chirico. 

Defabularea motivului artistic a fost 
legată de o adevărată criză a reprezentării 
omului. Noua sa înfăţişare apare ca un 
rezultat al procesului de minimalizare și 
autoironizare a personalităţii umane. 

In fine, în domeniul expresiei, această 
orientare a antrenat fatal căutări constind, 
nu în dezvoltarea uneia din tehnicile cunos- 
cute, ci în abateri de la limbajul comun. 
Cultivarea extremului individualism al ex- 
presiei a: făcut ca experienţele personale să 
fie nu numai ilizibile dar si intransmisibile 
pe calea unui invätämint. Artistul este un 
izolat, atit in contemporaneitate, cît si in 
istorie, iar grupările de la începutul secolului 
au devenit o comunitate a solitudinii. 

Comparatia revoluţiei moderne a expre- 
siei plastice cu aceea a ,,Quattrocento-ului* 
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este incä discutabilà. Este discutabil dacä secolul nostru a ajuns la elaborarea unei vi- 
ziuni colective. 

O analizá mai atentá a tehnicilor de exprimare in arta Renasterii si comparatia 
acestui limbaj cu cel al artei moderne nu fac decît să întărească convingerea că o bună 
parte din producţiile plasticii moderne nu pot fi considerate ca etape ale unui nou sis- 
tem expresiv coerent, 

Perspectiva timpului le inseră deja printre manifestările capricioase, izolate de 
liniile mari ale evoluţiei artei. 

Analogia pe care Francastel o face între sistemul coerent de exprimare al 
Renașterii, avînd un caracter de largă înțelegere şi opera de elaborare a unui 
nou limbaj plastic, ieșit din anumite aspecte ale Impresionismului, care tinde să se 
substituie universal altor sisteme figurative, nu poate fi susţinută decit pentru aspectele 
care dezvoltă formele de exprimare comprehensibile. 

Aceste convenţii novatoare, îndrăzneţe, depăşesc momentan capacitatea de intele- 
gere a spectatorului. Epoca noastră este sensibilă la culoarea vie sau pură, la formele 
geometrice, precis articulate, la scrisul energic şi simplificat. Preferăm vagul schiţei si 
tehnicile care lasă un cîmp larg imaginaţiei, in timp ce „finisajul“ şi izolarea spaţială 
a obiectelor o resimtim ca o limitare a participării noastre creatoare. Experiențele seco- 
lului nostru ne-au sensibilizat pentru receptarea expresiei plastice, în timp ce anecdoticul 
si literarul ne influenţează negativ. Sîntem rar indiferenți la recunoașterea formelor 
naturii si a semnificatiilor vieţii, la articulaţia şi dispoziţia forțelor si tensiunilor în fiin- 
tele vii, dar sîntem dimpotrivă nelinistiti gi terorizafi de diformitate si anomalie si de 
tot ceea ce sugereazä degradarea formelor si functiunilor vietii. 

Dacă frumuseţea naturală exterioară a încetat să mai exercite o atracţie deosebită 
asupra noastră, atunci cînd este transpusă în plastică, „realităţile esentiale‘‘, ,,ireducti- 


bilele forme organice“ care semnifică în ele însele modul de existență a subiectelor, 305 
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regásirea integritátii experientei vizuale originare, ne emotioneazä profund. In acelasi 
timp, ruperea unităţii obiectului si reconstructiei lui prin combinaţia ilogicá a frag- 
mentelor, dezvoltarea pinä la absurd a sistemelor de echivalente arbitrare ale experi- 
entei obiective, nu fac decit sá provoace o stranie anxietate si o excitatie nervoasä. 

Existá inovatii ale secolului nostru in domeniul expresiei plastice care pot fi 
considerate *ca etape ale unui limbaj modern, larg comprehensibil. Spre deosebire de 
acestea, incercárile exprimárilor cifrate, ermetice, secrete sint färä analogie atit cu 
limbajul plasticii cit si cu simbolismul limbajelor arhaice, de care tind sä se apropie 
in mod constient sau inconstient. Orice limbaj este transmisibil numai cu ajutorul 
punctelor de reper cunoscute in comunitate. Inlocuirea formelor aparente cu simboluri 
ale interiorizärii si sensibilităţii are o limită in condiţia comprehensibilitátii. In 
trecut, simbolizarea a fost restrinsá la sfera miturilor. si a religiilor. Caracteristic 
pentru gindirea miticä este coordonarea intre limbajul verbal si figuratia simbolicä 
(mitograma), implicind o continuitate permanentä intre subiectul ginditor si mediul 
asupra căruia se exercită gindirea. In lipsa tradiţiei orale, simbolurile creează „imagini 
parazite care dau gîndirii un mers difuz, un vagabondaj fără raport cu obiectul notatiei, 
evocind o gîndire legată de scheme multidimensionale difuze**. 

O parte din arta modernă, devenită „„mitogramă“, expresie prin imagini sau 
grupuri de imagini cu o extensibilitate pluridimensională, a fost însoţită de o bogată 
literatură ,,explicativa’’, cu adevărat echivalent al tradiţiei orale în sprijinul lecturii 
imaginilor, ceea ce constituie o infringere a principiului unei arte vizuale care se poate 
dispensa de legendă. O asemenea expresie plastică este opusă specificării riguroase 
spatio-temporale a artei Renaşterii, după cum scrierile ideografice sînt opuse nota- 
tiilor fonetice liniare. 

Apelul la mitograme în plastica modernă este interpretat de către unii teoreti- 
cieni ca o reîntoarcere la modurile de gîndire arhaice si la expresia simbolică a feno- 
menelor naturale, neinvinse spiritual. Este reacția omului micşorat in fata noului 
univers spatio-temporal, expresia unei noi anxietáti metafizice. 

Exprimarea prin semne care lasá un cimp larg fanteziei si imaginatiei specta- 
torului poate fi interpretatá si ca o reactie a plasticii actuale impotriva artelor realiste 
ale secolului: cinematograful si televiziunea, unde sint mult ingustate posibilitátile de 
interpretare ale spectatorului, printr-un realism care a atins perfectiunea. 

Procedeele expresive ale artei actuale nu sint färä analogie cu bogätia aluzivä 
a semnelor convenţionale comprehensibile care au constituit forţa artei ,,Quattrocento- 
ului“ şi care nu se confundă cu „iluzionismul‘ secolului al XVII-lea. 

Perspectiva alcătuirii în viitor a unui sistem de exprimare unitar şi închegat, 
pornind de la „vederile parţiale“ ale unor exprimări incomprehensibile, pare putin 
probabilă. Asemenea modalităţi sînt lipsite de caracterele unui stil prin care 
poate fi impusă o viziune de o manieră imediată şi spontană. „Orice stil mare 
spune Malraux — este semnul unei relații fundamentale a omului cu universul, 
al unei civilizaţii cu o valoare pe care o consideră supremă". 

Un sistem coerent, un stil mare, nu pot fi atinse decit pe calea redobindirii încre- 
derii în valorile permanente ale umanității. 


A. Gourhan, Le geste et la parole, Ed. Albin Michel, Paris. 1965. 








Limbajele actuale in care sint incluse 
färä discernämint influentele cele mai 
eterogene deruteazä, nu numai amatorul, 
dar si criticul de artä, cunoscätor al labirin- 
tului formelor de exprimare ale artei mo- 
derne. „Nu stim in ce constä orientarea 
fundamentală a perioadei contemporane"*. 

„Cunostintele asupra artei moderne 
sînt izolate. Cu greutate găsim ceea ce este 
important istoric. Nu am descoperit o lege 
a istoriei moderne a plasticii"**. 

Fără să ne referim la vreo grupare sau 
curent, se poate observa în arta modernă 
dominaţia sensibilităţii individuale si a 
expresiei inconştientului. Renuntarea la do- 
meniul constientului si la controlul ratio- 
nal al expresiei, considerate ca apartinind 
artei trecutului, a provocat apariţia unor 
producţii caleidoscopice prin diversitatea 
inovaţiilor, însă uniforme, prin obsesia 
adincimilor psihice. Extrema individualizare 
a expresiei sfirgeste în anonimat, atunci 
cînd nu cade în excentricitate, iar experien- 
tele rămîn sterile fără orientarea conştientă 
si fără stăpînirea raţională a regulilor în 
care trebuie să se înscrie orice cercetare. 

Principiul organizării spaţiului plastic, 
care a alcătuit sistemul constructiv al 
tuturor artelor şi stilurilor, este atins vital 
în cele mai abstracte picturi ale infracon- 
ştientului. De aceea, este greu de presupus 
că, o artă care renunţă la controlul conștient 
al organizării spaţiului sau care foloseşte 
dezordinea ca sistem de echivalente, să 
poată ajunge la crearea unui nou spaţiu. 

Principiile raţionale ale ritmului tensi- 
unilor sau armoniei coloristice sînt univer- 
sale, ca și principiul organizării spaţiale. 
Ele îşi păstrează valabilitatea, indiferent de 
epocă şi stil. Vocabulare cu extensiuni 
diverse pot deveni un limbaj coerent numai 
printr-o gramatică corectă, emanată din 
logica comunicabilului. Numai o meditaţie 


^R. Frăncastel, op. dt. p: 302: 
** H. Read, op. cit., p. 246. 





Vermeer van Delft — Tinärä in fata spinetei, 
c. 1670, National Gallery, Londra 


Tiepolo Gian Battista — Transp 
din Loreto, 








constantä asupra formei de exprimare poate conduce la o sintezä a elementelor 
expresiei: culoare, formä, organizare spatialä. Activitatea de elaborare mentalä ratio- 
nalä rämine o constantä a tuturor stilurilor, realiste sau abstracte. 

Arta modernä a sensibilizat receptarea noasträ pentru continutul latent al operei, 
subconstient sau inconstient. Avansul cunostintelor in domeniul structurilor psihice 
si al psihologiei formelor ne avertizeazä insä asupra devierilor excesive sau regresive 
de la coordonatele generale ale exprimärii plastice. 

Vanitatea originalității a împins adesea artistul pina la imitarea documentelor 
alienatiei. Expozitiile si studiul „artei“ psihopatologice ne-au familiarizat cu motivele 
plastice ale principalelor sindroame psihopatologice: imaginaţia confabulatorie si 
inventivitatea paranoicilor, confuzia şi informul maniacilor, dezintegrarea conceptuală 
şi tendința de stilizare excesivă a schizofrenicilor, predilectia pentru culorile sumbre 
ale melancolicilor sau simbolismul deformant, cu semnificaţii individuale, al regre- 
siunii psihice. 

Ceea ce este interesant în asemenea manifestări nu este în același timp si admi- 
rabil. 

În cele din urmă, se poate constata, pe de o parte, că numai satisfacerea reguli- 
lor formale ale expresiei nu poate constitui obiectivul artei. Rezolvările pur formale 
ale unora din operele picturii moderne au o anumită analogie cu maşinile absurde, 
lipsite de funcţionalitate, anexate domeniului sculpturii din spirit de ironie şi excen- 
tricitate. 

Pe de altă parte, dezorganizarea formei şi transmiterea documentelor asupra 
adincimilor intime sau a sensibilităţii excesive personale sint condamnate să rămînă 
fără un răsunet social. 

Comunicarea prin limbajul artei nu urmărește provocarea unei excitatii intelec- 
tuale sau afective, ci influențarea conștiinței spectatorilor prin reflectarea problemelor 
generale ale omului şi ale universului său moral. 

Ceea ce nu intră în lumea valorilor spirituale si scapă sanctiunii reuşitei estetice 
nu poate decit să producă deruta spectatorului si să-l pună în imposibilitatea de 
a discerne între farsă si genialitate. 








INVATAMINTUL. 
SI ARTA ACTUALA 


Vorbind despre arta timpului său, Paul Valéry semnala contemporanilor 
pericolul facilitätii în formarea viitorilor artisti, constatind că „ideea artei apare din 
ce în ce mai puţin legată de cea a dezvoltării complexe a personalității umane. Văd în 
aceasta un pericol al facilitätii şi găsesc ideea artei din ce in ce mai puţin unită cu 
aceea a dezvoltării celei mai complexe a unei persoane”. 

Remarca lui Valery, făcută în preajma celui de-al doilea război mondial, 
privea curentele artistice care continuau să cultive scandalul si exibitionismul iniţiat 
de Dadaism si Surrealism si susţinut de literatura atotputernică, in care crearea Si 
distrugerea valorilor erau impuse pe cale descriptivă şi explicativă. 

Prin arta actuală mulţi înţeleg încă o artă de avangardă, de tipul Neodadais- 
mului New-Yorkez sau a Neorealismului Parizian: tablourile formate din deşeuri 
sordide, obiecte reale inserate în cadrul tabloului, automobile compresate, mașini 
inutile producătoare de vacarm, panouri monocrome fără cea mai mică modulație, 
dezvoltind ideea „pătratului alb pe fond alb”. 

Pentru o asemenea artă nici o ştiinţă nu este necesară, în afară poate de tehnica 
scandalului si a exibitionismului, care se imită sau se propagă prin contagiune. 

Tabloul devenit obiect al speculațiilor de bursă este socotit mediocru sau este 
neobservat în afara forţei de şoc. Argumentatia obişnuită în fata semidoctului cumpä- 
rător invocă schimbările de opinii în aprecierile lucrărilor trecutului, care au făcut 
ca opere dispretuite să fie ridicate la rangul de capodopere. 

Prin arta actuală se înţeleg însă acele tendinţe bazate pe principiile artei traditio- 
nale într-o formă nouă de exprimare. 

Analizînd unele descoperiri ale Impresionismului si Cubismului, A. Lhote 
constată că în artă nu există un progres propriu-zis, ci doar „descoperirea unor 
principii vechi de cînd lumea“. 

În refuzul celor mai multe tendinţe ale artei secolului al XX-lea de a se supune 
direct realităţii vizibile şi în dezinteresul pentru reprezentarea anecdoticului, legătura 
cu arta tradițională o alcătuieşte regăsirea și concentrarea asupra regulilor organi- 
zatiei plastice cu păstrarea tehnicii figuratiei, însă cu o eficacitate a tabloului, asigu- 
rată dincolo de orice reprezentare. 
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Chiar si in acest domeniu, invätämintul artei plastice isi pästreazä valoarea. El 
poate fi bazat pe principiile invätämintului traditional avind insä, ca si acesta, un 
caracter relativ, legat de dotatia artisticä a persoanei care il transmite sau il primeste. 

Invatamintul artistic este un fapt istoric. El se bazeazä pe tendinta naturala a 
transmiterii unei experiente cistigate si a insusirii descoperirilor vechi de catre noile 
generaţii. 

Prezent dintotdeauna sub forma invätämintului individual, în cadrul atelierului 
maestrului, el trece pe şantierele religioase, in corporatiile medievale, in academiile 
particulare italiene din secolul al XVIl-lea din Florenţa si Bologna, apoi, în cele 
franceze din Fontainbleau si Paris, alcătuite după modelul primelor, ajungind învă- 
tämint oficial de stat în 1648 cu „Academia regală de pictură şi sculptură“. 

Invätämintul oficial nu era decit evoluţia firească a concepţiei Renașterii asupra 
artei înțeleasă ca o știință universală, promovată de artiştii teoreticieni, anatomisti, 
geometri, arhitecţi. Tipul artei bazate pe ştiinţe si al artistului „prinţ al spiritului“ 
este ilustrat de arta şi personalitatea lui Leonardo da Vinci cu proiectele 
de „tratate“ stiintifico-artistice şi cu ideea unui învăţămînt artistic organizat, început 
poate în aşa-zisa Academie din Milano. 

Academia regală, noua formă de invätämint, expresie a centralismului adminis- 
trativ si a absolutismului monarhic al lui Ludovic al XIV-lea, introduce in teorie 
si practică disciplina artei clasice, bazate pe studiul anticului si pe concepţia ,,fru- 
mosului ideal“. 

Ch. Le Brun, conducătorul primei academii, fixează regulile plasticii în acelaşi 
mod în care Boileau fixase regulile artei poetice. Au fost formulate „reguli 
stiintifice", devenite un repertoriu de precepte, asupra: desenului, proporţiilor, clar- 
obscurului, expresiei generale şi particulare, culorii, compoziţiei. Au fost distinse artele 
majore si minore; s-a acordat primordialitate picturii istorice, subiectul devenind un 
criteriu de apreciere a operei; s-au creat primele cursuri de geometrie, perspectivă 
gi anatomie. 

In admiraţia pentru clasicii greco-romani, statuia antică se substituie naturii, 
pina si în studiile de anatomie. Apar pentru prima dată anatomiile artistice după 
antic de tipul celei a lui Ch. Errard, colaborator al lui Le Brun, cu desen 
anatomic după antic (1691), apoi ecorşeurile în stil antic ale lui Bouchardon, 
Houdon, Salvage. 

Modelele picturii legate de antic erau văzute în Rafael, în bolognezi, vene- 
tieni, în Carracci și, îndeosebi, în Nicolas Poussin, care trebuiau studiati 
şi copiaţi în Scoala de desen de la Paris si Scoala superioară de la Roma (1664), 
unde continuau studiile bursierii „du Grand Prix“ (Académie de France à Rome). 

In secolele XVII şi XVIII, învățămîntul, prin academiile de artă, se generalizează 
în întreaga Europă. Printre cele mai de seamă înfiinţate în acest timp sint: Academia 
din Viena (1692), Madrid (1752), Petrograd (1764), München (1808). 

Termenul de artă academică şi academism este atribuit mai ales operelor for- 
mulate după modelele antice şi după doctrinele estetice dominante în epoca de înflo- 
rire a primelor academii. 


Chardin Simeon — Desenatorul 


ulei. 1738, Muzeul Naţional, Stockholm 
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Cu mai bine de 100 de ani de la doctrina clasică învățată oficial, Louis 
David reanimează doctrina frumosului ideal şi a predominentei artei clasice împo- 
triva încercărilor trecătoare de apel la viață si natură ale unor artisti ca Watteau, 
Fragonard, Boucher. 

Către sfîrşitul secolului al XVIII-lea, „tipul ideal" începe să manifeste semne 
de îmbolnăvire în atelierele lui Houdon, Gérard, Géricault si al lui 
David insusi, pentru ca, in cele din urmá, opera lui Delacroix sá dea lovi- 
tura de gratie dogmatismului frumusetii ideale in numele adevärului, caracteristicului, 
sensibilitätii si personalitätii artistice (anul 1827, cu aparitia prefetei la drama 
„Cromwell a lui V. Hugo, manifestul Romantismului, este socotit drept sfîrșitul 
doctrinei frumuseţii ideale în plastică). 

În această perioadă, învățămîntul continua să dăinuiască sub forma exerciţiilor 
de desen după natură si după antic si a cursurilor teoretice de anatomie, perspectivă 
şi istoria artelor. 

În scurt timp, doctrina pedagogică oficială vine însă în conflict cu doctrina 
născută de curentul realist. Manifestul lui Courbet din 1861 (după refuzul lucrá- 
rilor ,.L'Enterrement si ,L'Atélier*) neagă valoarea caracteristicului. „Imaginaţia 
nu prezintă nici un interes". Frumusețea. sta în adevăr, oricum ar fi. Orice artist 
trebuie să fie propriul său profesor. „Eu neg învățămîntul în artă” afirmă Courbet, 
deschizind un atelier pentru învățămîntul împotriva învăţămîntului. 

Invätämintul oficial înregistrează orientarea nouă a părăsirii dogmatismului 
teoriilor estetice şi aprobă iniţiativele personale, talentul și originalitatea. În acest 
mod, este unită în învăţămînt poziţia romanticilor cu trăsătura sa iraţională, cu 
tendinţa clasică în care ştiinţa regulilor stabilite după cei vechi trebuie să controleze 
si să corecteze natura. 

Învätämintul modern al plasticii începe odată cu părăsirea doctrinelor unice. 
Metoda sa constă într-o selecţie a principiilor viabile ale doctrinelor cunoscute. Ea 
este un eclectism a cărui valoare didactică rămîne legată de personalitatea maestrului. 
Cu dezvoltarea atelierelor în cadrul învăţămîntului oficial sau particular se regăseau 
principiile tradiţionale ale învățămîntului, bazat pe contactul direct al elevului cu 
maestrul și pe transmiterea cunoştinţelor printr-o comunicare rațională si directă, 
demonstrativă. 

O artă fără învăţămînt nu poate fi susţinută cu seriozitate. Ea ar însemna re- 
crearea de către fiecare artist a experienţei milenare cistigate în exprimarea plastică. 
Nu este exclus ca un artist genial să poată reface pe cont propriu această experienţă. 
[storia arată însă că genialitatea s-a aplicat asupra cunoaşterii mijloacelor de expresie 
tradiţionale, căutînd îmbogățirea lor prin noi descoperiri. 

Invätämintul predă gramatica exprimării plastice si disciplina gîndirii figurative. 
El nu a fost o stavilă pentru manifestarea calităţilor naturale artistice, ci o bază de 
plecare pentru dezvoltarea lor liberă și pentru desävirsirea lor. 

Tehnica medie de exprimare, singură care poate fi predată, pe baza experienţei 
tradiţionale, pare să fie insuficientă, ca limbaj deja fixat pentru exprimarea unei 


viziuni noi şi originale. 
Acest adevăr a fost valabil pentru artiștii lipsiţi de personalitate si de originali- 
tate, deveniți sclavii procedeelor învăţate. 
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Una din reacţiile externe împotriva 
banalitätii expresiei plastice comune a fost 
forma de naivitate deliberatä, primitivismul 
si infantilismul simulat al expresiei, pentru 
care orice invátàmint era considerat inutil 
sau chiar däunätor. 

S-a imitat astfel inocenta copiläriei 
in expresie sau calea naturalä infantilä a 
descoperirii limbajului, ca si ingenuitatea 
descoperirilor personale ale autodidactului. 

Spre deosebire de plasticá, literatura 
nu à ridicat niciodatá la rangul de valori 
limbajul infantil sau indiciile analfabetis- 
mului. De asemenea, in literaturá nu a fost 
niciodatá negatä importanta studiului auto- 
rilor clasici pentru cultura literará si pentru 
desávirsirea stilului poetic. 

Unul din motivele neincrederii actuale 
in invätämintul traditional, bazat pe stu- 
diul naturii, este deplasarea atentiei artistului 
modern spre operaţiile plastice si dezin- 
teresul său pentru reprezentarea formei 
naturale direct percepute. 

In arta Renaşterii, acordul plastic si 
respectarea realităţii se găseau într-un echi- 
libru perfect. Cînd reprezentarea care, prin 
subiect, a fost unul din scopurile principale 
ale plasticii, devine un mijloc pentru inven- 
tiile plastice, formele figurate capătă inde- 
pendentä fata de realitate. Începutul 
acestui fenomen este situat în Baroc, odată 
cu care se înregistrează si prima etapă 
spre formalism si abstractionism. Depărtarea 
El Greco — Buna Vestire, ulei, 1593, Museo Biblio- de natură se manifestă mai întîi prin exage- 
teca Halagulen, Villanueva y» Geltru rarea unuia din elementele realului: formele 

si iluminarea lor (ca in pictura lui 
El Greco sau Tintoretto), relaţiile spatiale (în arta lui Poussin), clarobscurul 
(la Rembrandt) Subiectul devine un pretext mitologic sau religios, acceptat 
insá colectiv. 

Libertatea faţă de subiect si dreptul la invenţia lui, numită barochismul subiec- 
tului, au apărut pentru prima oară la romantici. Delacroix inventează subiectul 
si naşte primele impulsuri spre formele care justifică un subiect, deschizind calea 
Impresionismului. 

In aceastä nouá conceptie, omul insusi devine un pretext coloristic sau compo- 
zitional. Corpul uman nu mai este motivul evocärilor istorice, mitologice sau reli- 
gioase, prin care pictura se integra in spiritul culturii unei epoci. Cistigul adus de 
reformele tehnice si teoretice ale Impresionismului (schimbarea codului fixat de Re- 





nastere in viziunea formei si spiritului, analiza luminii in culorile primare si com- 
plementare, cercetärile problemelor picturale pe baze fizice si matematice ale lui 
Seurat si Signac) este insofit si de o pierdere a sentimentului valorii simbolice 
a figurii umane in limbajul spiritual al plasticii. Corpul uman, tratat ca o natură 
moartă, a putut fi supus interpretării arbitrare pină la cele mai violente deformatii. 
El devine pentru prima oară un „nud“, adică un obiect luminos, colorat, motiv de 
arabescuri, ritmuri şi rime plastice. Transformarea simbolului divinității într-un simplu 
nud şi pierderea respectului pentru aspectul necesar al formei organice au începu- 
turile in Preimpresionism: „Olympia“ lui Manet este primul nud din pictura 
modernă. 

Concentrarea obiectivelor plasticii asupra operaţiilor tehnice salvează opera de 
literatură și retorică, însă o face din ce în ce mai puţin accesibilă publicului larg. 

Unul din impulsurile care au produs schimbarea atitudinii plasticii față de reali- 
tate — cu repercusiuni si asupra învățămîntului — a venit, începînd de la finele 
secolului trecut, de la răspîndirea fotografiei cu pătrunderea sa adincă în vizibilul 
cotidian. Şi-a pierdut valoarea pentru plastică tot ceea ce poate fi spus pe calea foto- 
grafică sau cinematografică. In deosebi, a fost părăsit anecdoticul şi narativul picturii 
tradiționale, însă reacţia cea mai importantă s-a produs împotriva a tot ceea ce 
amintește înregistrarea fotografică: asemănarea reprezentării cu formele realităţii, 
calitatea de portret al naturii, a imaginii 
plastice. Prejudecata inferioritätii, dată de 
asemănare, a accentuat tendinţa spre defor- 
matie, spre mutilare, pînă la metamorfoza 
totală a formelor realităţii. La aceasta 
se adaugă încă o adevărată repulsie pentru 
detaliul mărunt, analitic, pentru lucrul migă- 
los, obţinut prin repetarea aceloraşi opera- 
tii, care amintesc de produsul în serie al 
maşinii. 

Fotografia nu a răpit artei decit acele 
funcţii care nu îi aparţineau propriu-zis: 
înregistrarea şi comunicarea evenimentelor. 
Asemănarea unei opere plastice cu reali- 
tatea este inutilă şi vulgară atunci cînd 
ea este propusă ca scop, cînd opera caută, 
prin mijloace fără valoare plastică, să du- 
bleze natura sau să o restituie integral. O 
asemănare mai adincă cu realitatea decît 
cea imediat percepută se obţine în plastică 
prin alegerea si ierarhizarea elementelor 
de natură, prin exagerarea, diminuarea şi 
suprimarea lor. În acest mod, natura este 
transpusă fără să fie recapitulată mecanic 


Seurat Georges — Studiu pentru „modelele“, ulei, 
1887, Muzeul Luvru, Paris : 
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IROPOLOGE (A. Lhote) Munca neobosită a marilor artisti a mers inspre obtinerea asemä- 





närii, inteleasä plastic. Chiar dacá ea se indepärteazä de la asemänarea imediat per- 
ceputá, verosimilul rámine legat de ideea de frumusete. 

În orice caz, părăsirea realităţii pentru a nu obţine o asemănare imitativă este o 
problemă tot atit de falsă ca și reîntoarcerea la realitate în numele imitatiei servile. 
Adincire& cercetării realităţii şi păstrarea asemănării cu realitatea sînt două operaţii 
perfect compatibile. Ele au alcătuit trăsăturile principale ale realismului plasticii din 
toate timpurile. 

Ocolirea asemănării si dezorganizarea figurativă deliberată constituie unul din 
principalele motive pentru care opera plastică și-a pierdut forţa de comunicare cu 
spectatorul. 

Dimpotrivă, această asemănare cu realitatea a permis plasticii clasice să vehi- 
culeze valorile extraestetice prin care a obţinut o mare și largă eficacitate spirituală. 

Conflictul permanent dintre obiectul real cu înfățișarea lui și dintre exigenţele 
elective şi ierarhice care dau expresie formelor a fost rezolvat în curentele abstrac- 
tioniste actuale prin lichidarea realităţii si figurativului. Pictura tradițională a arătat 
că părăsirea figurativului nu este indispensabilă unei bune picturi. Maestrii mari au 
făcut efortul de a depăşi acest conflict, obţinînd o pictură integral figurativă și 
integral organizată plastic. Concilierea figuratiei și organizaţiei a fost posibilă datorită 
unei perfecte stäpiniri a mijloacelor plastice. Prin aceasta, s-a ajuns la o contopire 
între exigenţele realului și frumuseţea formală. Pentru clasici, funcțiunea primă a 
plasticii era de a figura sau media prezența, fără ca ea să împiedice organizația 
tabloului de a avea o deplină eficacitate spirituală. 

Päräsirea figurativului in abstractionism lipseşte opera de funcția sa principală: 
aceea de a comunica prin limbajul figurativ şi reprezentativ. Ea apare ca o con- 
structie tehnică lipsită de finalitate. În acelaşi timp, prin înlăturarea figuratiei, arta 
isi secátuieste izvoarele de inspiraţie si reînnoire. Ea devine din ce in ce mai săracă 
si mai monotonă, mergind pînă la stereotipia formulelor, cu vădite semne de epuizare 
in abstractionismul nefigurativ actual. „Dintre toate operele — spune A. Lhote, 
referindu-se la unele din curentele Postimpresioniste — acelea care au lăsat urmele 
cele mai durabile sînt manifestările care au căutat frumuseţea substanţială în ceea ce 
a fost în toate timpurile substanța însăşi a interogării artistice: obiectul exterior 
individului, fără de care interiorul lui, dacă răsună, dă totdeauna același sunet”. 

„Eu nu inventez tabloul — mărturisea Van Gogh — eu îl găsesc dimpotrivă 
gata făcut în natură, de unde trebuie dezvăluit. Abstractia îmi pare o cale incintä- 
toare, însă repede te afli înaintea unui zid." Este zidul sterilitatii la care a ajuns 
deja abstractionismul actual. 

Opera plasticä este un edificiu mintal, hränit de realitate. Prin ea se exprimä 
o conceptie asupra lumii cu mijloacele sigure de a solicita, retine si impresiona 
spectatorul. 

În arta figurativă, esentialul nu este imitatia aspectului banal si accidental al 
naturii, ci imitatia legilor naturii din care se inspirä organizatia plasticä. Plastica 
imprumutä legile sale principale: ritmul, armonia, mäsura, unitatea, din morfologia 
corpurilor naturale, indeosebi din morfologia corpului uman si animal. Peisajul, 
din care Impresionismul a fácut tema artisticá principalá, reprezintá o asociatie de 
obiecte care nu se reduc la o lege unicá, asa cum poate fi dedus intregul organic 





din pärtile sale. Formele care nu au decit calitatea de a locui spatiul pot fi minuite 
usor si deformate dupä pläcere. Ele nu reprezintá decit posibilitäti fatä de necesi- 
tatea lumii organice. 

Exercitiul si învăţarea operaţiilor plastice pot să-și ajungă mai uşor scopul 
pornind de la o organizaţie dată. Ea a fost totdeauna preferată informului sau arbi- 
trarului spectacolului naturii anorganice. De aceea, unul din studiile de bază ale 
învățămîntului traditional si actual a fost si rămîne studiul corpului uman. Pentru 
studiu, corpul uman este modelul coerentei formelor pe care anatomia se sträduieste 
să o facă inteligibilă prin descrierea şi explicaţia funcţională a formelor. Studiul 
nudului este prilejul unei discipline riguroase, controlabile în organizarea și legătura 
părților, în ierarhizarea detaliilor şi subordonarea lor întregului. Formele corpului 
prilejuiesc în acelaşi timp exercițiul fanteziei creatoare şi libertatea de interpretare 
supusă unei constringeri, conduse de structura viabilă şi de semnificaţia funcţională 
a formelor. 


Exereitiul plastic care începe cu studiul formei organizate este primul act al 
deprinderii de a construi plastic, de a da o formă informului, folosind schemele de 
organizaţie derivate din aranjamentul viabil al scheletului şi musculaturii. 

În pictură, absenţa corpului uman a dus, nu numai la suprimarea posibilităţii 
de exprimare a celor mai subtile sentimente şi gînduri, dar şi la pierderea celui mai 
inepuizabil material al invențiilor plastice. 

În trecut, studiul corpului era susținut de o continuă confruntare cu rezultatele 
interpretărilor plastice ale înaintaşilor. Practica nudului si copia maeștrilor au fost 
cele două surse constante din care au izvorit creaţii noi. Aceste căi nu au fost consi- 
derate demodate nici chiar de către inovatorii cei mai indrázneti ai plasticii. 

Michelangelo a învăţat în atelierul lui Ghirlandaio, însă adevărata 
sa formaţie o datorește studiului anticului a cărui influență este puternică în lucrările 
de tinereţe, ca „Hercule luptind cu centaurii^ sau „Bachus“. Pe acest solid funda- 
ment s-a grefat geniala creaţie personală cu izbucnirile succesive, alternind în pictură 
şi sculptură. 

Distanţa care separă viziunea michelangelescă de forma clasică antică măsoară 
opoziţia dintre gindirea antică si problematica tragicului existenței lumii moderne. 

Rubens a primit la Anvers o educaţie asemănătoare cu aceea din academiile 
Clasicismului Francez. Formaţia sa în atelierul maeștrilor italienizati Verhaert 
şi Voenius a fost completată prin copiile gravurilor după Tintoretto, 
Veronese, Michelangelo şi Rafael. 

Fabulatia mitologică, montată şi imaginată de el a fost folosită în creaţia proprie 
pentru obținerea perfecțiunii compoziţiei şi speculațiilor formale şi ornamentale, care 
au deschis calea libertăților moderne față de subiect. 

Rembrandt şi-a făcut ucenicia în Amsterdam în atelierul lui Lastman: 
admiratorallui Caravaggio, pictind mai întîi portrete si gravuri în maniera olan- 
dezilor contemporani lui. Caracterul documentar şi actual istoric a fost înlocuit în opera 
proprie prin concentrarea asupra efectului misterios al luminii şi umbrei cu care lucru- 
rile figurate şi-au găsit consacrarea. 

Delacroix a fost format în şcoala anticului. El socotea modelul ,,meschin si 
incomplet'*, considerind că libertatea în utilizarea lui se bazează pe o practică prealabilă 
a studiului după natură, completat cu studiile după antic, și pe cel al anatomiei. 
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Ingres Jean Dominique — Izvorul, ulei, 1856, 
Muzeul Luvru, Paris 


Velazquez Diego — 
Predarea orasului Breda, 
ulei, 1634, Muzeul Prado, Madrid 


Indräznetele interpretäri in desenul 
corpului ale lui Ingres au izvorit prin stu- 
diul anticului si al formelor fácute dupä 
Rafael. Ingres considera că exemplele 
operelor marilor maestri, departe de a släbi 
imaginatia si judecata, servesc, dimpotrivä, 
sä asigure si sä intäreascä ideile noastre 
despre perfectiune, la inceput, slabe, informe 
si confuze, devenind apoi solide, perfecte si 
clare, prin autoritatea si practica celor consa- 
crati de posteritate. 

Degas afäcutcopii dupä Holbein, 
Poussin si Ingres. Manet a co- 
pit după Tizian, Tintoretto si 
Velázquez. 

Rodin a afirmat despre izvoarele 
formaţiei sale şi despre evoluţia sa artistică: 
„Am plecat de la antic, pe urmă am fost în 
Renaștere si am revenit din nou în antic”. 
Arta sa dedicată omului a regăsit vechiul 
sens al corpului „oglindă sufletului“. „Nu 
este nimic în natură care să aibă mai mult 
caracter decît corpul uman. Prin forța si 
gratia sa, el evocă imaginile cele mai variate... 
Dar ceea ce adorăm în corpul uman, mai 
mult decît frumuseţea sa, este flacăra inte- 
rioară care pare să-l ilumineze prin trans- 
parență““. 








Principalul mijloc pentru invätämintul Delacroix Eugène — INVATAMINTU 
transpunerii si gindirii plastice l-a consti- Libertatea conducind isa ER? 
tuit, in toate timpurile, desenul Opera 1831. Muze Er "ei 
plasticä a marilor artisti a fost precedatä de Kl do CE 
invätämintul gramaticii desenului. ,, Voi scrie 
pe usa atelierului meu, scoalá de desen 
si voi face pictori“, spunea Ingres, amin- 
tind de Donatello, care a considerat 
cá intregul invátámint al statuarei poate fi 
redus la practica desenului. 

„Cubistii — spunea Eugene d'Ors— 
au fost desenatori impresionisti inainte de a 
fi cubisti, de aceea si-au permis toate defor- 
matiile. Foarte judicios a  fost legat 
Picasso de Ingres, iar Matisse- 
fovul a putut fi considerat un admirabil 
desenator, cáruia cunostintele desenului 
japonez i-au permis sä simplifice opera sa 
piná la extrema limitá. Slábiciunea picto- 
rilor veniti dupä Cubism este explicatá prin 
aceea cá ei nu au ştiut să deseneze“. 

Toatá drama lui Cézanne — afirma 
un critic de artă (L. Werth) — a constat 
in faptul cà el nu a primit la timp acele 
instructiuni care i-ar fi inlesnit „cäutarea 
spre ce este bine construit" *, 

„In timp ce Paul Klee — scria 
Jean Bouret — regretă timpul pierdut 
in scoalá; Van Gogh a fost fericit cind 

- a intrat in posesia unui manual de per- 
spectivă; Henri Rousseau, căruia 
i-au lipsit cunostintele elementare de anato- 
mie, se cáznea sá regáseascá proportiile fetei, 
másurind cu metrul de croitorie depártarea 
ochilor, lungimea nasului si lărgimea gurii“. 

Studiul plasticii nu are o limită pro- 
priu-zisă decit în rutină şi în formele intepe- 
nite în şabloane. Ca şi creaţia plastică, el 
este o continuă experienţă şi descoperire de 
aspecte nebănuite ale realităţii şi de noi mo- 
dalitäti de expresie. „Dacă as sti cum arată 
un viitor tablou al meu, nu l-as mai picta“, 
spunea Picasso, ilustrind ideea cerce- 
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* L. Werth, La peinture et la mode, Ed. 
B. Grasset, Paris, 1945. 
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tărilor vii, creatoare. Învățătura care a însoţit pe unii artisti pînă la adinci bätrinete 
nu se confundă cu învătămîntul elementar al institutelor de artă. 

Între experiența de cucerire a mijloacelor de expresie și utilizarea lor pentru sinte- 
zele creaţiei plastice este o distanță mare. Cu atit mai mare este distanţa între formele 
de exprimare ale plasticii contemporane şi gramatica elementară, în parte, tradițională, 
care alcătuieşte baza învățămîntului actual. S-ar părea că între studiul anatomic al 
corpului si transfigurarea formelor impusă de destinaţia actuală a operei si de materialul 
în care este realizată, legăturile sînt din ce în ce mai slabe. Într-adevăr, în comparație 
cu exprimarea clasică în care distanța între forma studiului și forma creaţiei propriu- 
zise este minimă, sistemele de semne metafore și de simboluri sintetice, acceptate de 
sensibilitatea noastră în expresia plastică, par a nu avea o legătură necesară cu forma 
studiului. Distanţa poate fi comparată cu aceea dintre limbajul codificat al calculatorului 
electronic şi limbajul calculatorului elementar. Dacă în civilizația noastră folosirea unei 
mașini perfecţionate electronice nu implică nici un fel de cunoştinţe, înţelegerea ei şi, 
cu atit mai mult creaţia ei, necesită întregul proces de cunoştinţe care au precedat-o, 
începînd cu cele elementare. 

Invätämintul traditional în plastică este o parte a învățămîntului actual in care sînt 
cuprinse toate noile descoperiri de ordin tehnic şi expresiv. Drumul învățămîntului ac- 
tual este mai lung, dar rămîne în esenţă același, conducind de la analiza naturii, cu aju- 
torul unei gramatici a formei de exprimare, către cele mai îndrăzneţe sinteze 
plastice. 

Descoperirile în pictură, ca si cele din ştiinţă, s-au sprijinit pe o stápinire a cunos- 
tintelor si mijloacelor de expresie tradiţionale. Ele au fost determinate de schimbări ale 
concepțiilor asupra realităţii cîştigate în noi constelații culturale. Viziunile noi şi schim- 
bările de optică au creat la rîndul lor procedeele tehnice adecvate formelor noi ale sensi- 
bilitátii. 

Expresiile care nu au izvorit cu necesitate din aceste modalităţi ale conştiinţei au 
simulat originalitatea, dovedindu-se caduce. 

Dacá unele personalitäti mai putin puternice au rámas totusi in istoria plasticii 
prin incadrarea in spiritul de epocá sau scoalä, repetind cu un mestesug onest, sub formä 
de variante, ceea ce fusese deja spus, impostorii expresiilor stráine gindirii si sensibili- 
tátii proprii au dispárut incá din timpul existentei lor. Noul in plasticá nu a insemnat, 
in evolutia individualá sau in succesiunea stilurilor, un salt in necunoscut si nemai- 
vázut. Personalitátile originale care s-au impus au päsit pe drumul propriu cu pasi 
prudenti, cistigind uneori, cu eforturi dramatice, deviatiile minime, la inceput, de la 
gindirea si exprimarea traditionalä. 

Ín Apus, ca si in scoala de picturá románeascá, novatorii limbajului plastic al 
secolului al XX-lea au fost instruiti in vechile academii. O cercetare mai atentá a aces- 
tui fenomen descoperá ca esential faptul cá novatorii modalitátilor de exprimare au 
fost buni cunoscátori ai tehnicilor practicate in trecut si in vremea lor. 

Adeväratii creatori au fost mai întîi adevăraţi ucenici. Ei s-au format prin inväfä- 
mint în atelierele maeștrilor, în instituţii speciale sau în scoala fără program a muzeelor 
și colecţiilor. Din acest punct de vedere s-ar părea că menţinerea învăţămîntului tradi- 
tional este necesară, inovaţia räminind o problemă a imaginaţiei si a formei creatoare 
individuale. În orice caz, învățămîntul actual ridică problema modernizării, nicidecum 
a desființării sale. 


Baba Corneliu — Regele nebun, ulei, 1977 
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Petrascu Gheorghe — 
Nud in interior, 
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Institutia in care au primit instrucțiunea artistică creatorii şcolii de pictură romá- 
neşti a fost asemănătoare academiilor Apusului Europei în care se promova încă doc- 
trina artei clasice. 

Theodor Aman a conceput organizarea Şcolii de belle arte după modelul 
Academiei de arte din Paris. Proiectul de înființare a şcolii prevedea înzestrarea ateliere- 
lor cu statuile antice aduse de la Paris, care serveau de modele în toate academiile 
vremii. De asemenea, el cerea înființarea unei galerii cu statui antice şi a unei pinacoteci 
in care tinerii să-şi perfecţioneze tehnica picturii sau sculpturii prin copii. Sistemul 
de premieri și regulamentul concursului pentru bursa Paris şi Roma erau acelea ale 
Școlii de belle arte din Paris. 

In 1888, G. De m. Mirea, carea urmat lui Aman la conducerea şcolii, 
a propus ministerului un proiect de reformă în care solicita aplicarea principiilor acade- 
mice, reeditind reforma adusă de David vechii academii. 

Grigorescu a învățat mestesugul picturii înainte de înființarea Şcolii 
de belle arte, perfectionindu-se la Paris în școala muzeelor, unde copiază după 
Rubens, Géricault, Prud’hon, apoi în contactul cu peisagiştii barbi- 
zonisti (Rousseau, Diaz, Daubigny), a căror viziune tehnică domină 
începuturile creaţiei sale. 

Luchian a învăţat în şcoala condusă de Aman. EI îşi continuă studiile la 
Miinchen, unde copiază după Rembrandt și Correggio, apoi, la Paris, în 
Academia Julian si in scoala Luvrului. Admirator al lui Grigorescu, încă din 
timpul scolaritätii, el adoptă un timp viziunea si forma de exprimare a maestrului de 
la care mărturiseşte, în anii maturității, că a învăţat tot ceea ce ştia. 

Petraşcu şi-a făcut ucenicia în disciplina clasicizantă a lui Mirea. conside- 
rat „un profesor admirabil care lăsa libertate elevilor și le vorbea de calităţile esenţiale 
ale unei bune picturi“. Ca și Luchian, el l-a admirat pe Grigorescu, iar înce- 
puturile picturii sale nu sînt străine de sugestiile operei maestrului. 





321 





j ANTROPOLOGIE 


ARTISTICĂ 


322 


Brâncuşi, reformatorul limbajului sculpturii, a studiat în Şcoala de belle arte 
din București, de sub conducerea lui Mirea, obtinind, în decurs de 3 ani, 11 men- 
tiuni onorabile, 3 medalii de bronz si o medalie de : argint. Prin studiul anticului si 
al modelului viu, cistigase la virsta de 22 de ani forma de exprimare si tehnica lui 
Houdon si Bouchardon in ecorseul de facturä clasicä däruit scolii noastre. 
La Paris,'la 28 de ani, regăsește prin Rodin formele corpului înţelese „drept măsură 
a noului uman“, frumuseţea formelor ca imagine a sufletului pe care a judecat-o mai 
tîrziu literară si pe care a reprezentat-o în figurile expresive cum sînt „Supliciul‘ sau 
„Rugăciunea“ 

De la cunoaşterea şi redarea umanului în formele individuale pe care le-a numit 
ulterior cadavre s-a ridicat la insufletirea figurilor anonime si a formelor universale, 
intorcindu-se la structura originară a naturii, cu păstrarea în stereometrie a vitalitätii 
şi modalităţii de expresie a organismului. 

Temele creaţiei sale au fost puţine, însă prelucrarea modelului natural a urmărit-o 
în lungi perioade de timp. Astfel, „Muza dormind“ a cîștigat forma ideală, pornind de 
la modelul natural, între 1906 şi 1927. 

De asemenea, putem reface drumul parcurs în elaborarea sculpturii „Pasărea mă- 
iastră“* între 1912 si 1940, de la formele care amintesc de structura organică, la găsirea 
elanului vertical, simbolul abstract al reprezentării păsării. 

Cu fiecare operă, ela refăcut, într-un fel, experienţa evoluţiei plasticii si a propriei 
sale dezvoltări. 

În munca neostenită de cucerire a formelor perfecte absolute şi- a amintit de sfatul 
lui Rodin: „nu lucra prea repede si nu expune prea devreme“. 

În stadiul dezvoltării sale în perioada întilniriicu Rodin, Brâncuşi a re- 
fuzat invitaţia acestuia de a lucra împreună. Meditind asupra destinului personalităților 
artistice şi a influențelor reciproce a ajuns la concluzia că „la umbra marilor copaci 
nimic nu mai creşte“. Hotärirea sa marca momentul desprinderii de forma exprimării 
tradiţionale ce alcătuia terenul în care incoltise şi din care se alimentase modul sáu 
autentic de exprimare. 

Invätämintul plastic nu predă forme de creaţie. El face cunoscute regulile creaţiei 
pe baza utilizării corecte a vocabularului și a gramaticii plastice. 

Vocabularul s-a îmbogăţit simţitor cu descoperirile artei actuale. Regulile utilizării 
sale sînt acelea de totdeauna. Ele corespund structurii psihice umane si echilibrului 
său cu universul înconjurător. 

Invätämintul tinde la integrarea spiritului in valorile umane permanente, scutind 
efortul redescoperirilor si eliberind in acelasi timp fortele noilor descoperiri. 

Invätarea exprimärii plastice implicä observaţie, meditaţie si stäpinire tehnică, 

reprezentînd latura creaţiei care se situează în domeniul conştiinţei şi activităţii logice. 
Invätämintul considerá ca transmisibil ceea ce se sprijiná pe procedeele rationale, gene- 
rale si universal valabile, apelind la fundamentele estetice ale artei clasice gi contempo- 
rane si folosind experiența cuprinsă în operele plastice si în scrierile teoretice, istorice $i 
contemporane. 

Invätämintul plasticii recunoaște caracterul de relativă mecanizare a transmiterii 
invențiilor creatoare, considerind această condiţie ca firească, întrucît se bazează pe o 
experiență cîştigată și tinde la integrarea spiritului în valorile umane permanente si 
la scutirea fiecărei generaţii de efortul redescoperirilor. Urmărind îndeosebi o iniţiere 
tehnică şi o cultură de specialitate (în acord cu cultura generală şi ideologică), invätä- 








mintul actual nu are nici o legäturä cu 
invätämintul academic aservit unei doctrine ee 
unice, bazat pe comentarii de ordin extra- : 
pictural si pe transformarea cunostintelor 
in procedee. 

Invätämintul plastic urmáreste cuceri- 
rea mijloacelor de expresie plasticä si utili- 
zarea lor pentru sintezele creatiei. El are 
ca punct de plecare studiul si observatia 
naturii pe care o considerá ca bazá a ex- 
perientei artistice si ca sistem de referintà 
pentru reprezentárile plastice. adincite si 
precizate in memorie si in subconstient. 

Problema organizárii unui invátámint 
care să rezolve opoziţia între studiu si aspi- 
ratia spre o viziune şi o exprimare moder- 
na, care să nu ducă la o „reductio ad ab- 
surdum“ a principiilor universale ale plas- 
ticii este complexă însă nu de nerezolvat. 

Important într-o asemenea organizare 
este cunoașterea a ceea ce este rațional şi 
transmisibil, evitind, în același timp, peri- 
colul dogmatismului. 











Artişti pedagogi cunoscuti* au experi- k a. 
mentat sipublicat in ultima vreme sisteme de 
învățămînt plastic bazat pe „concepte care 7.0 e 
sint in afara timpului si apartin artelor Rodin Aurüste 
tuturor epocilor" si care consideră arta Nud, desen acuarelat 


modernă ca „o evoluţie logică şi naturală Muzeul Rodin, Paris 
a artei trecutului“. O altă lucrare ca cea 

editată de către Robert Herbert sub titlul „Modern artists on Art“ inmánun- 
chează contribuţiile teoretice ale unor mari creatori ai secolului al XX-lea la elaborarea 
noului limbaj. 

Spre deosebire de această artă fără tradiţie si fără învăţămînt, arta actuală năzu- 
ieste să răspundă la problemele vieţii şi la luptele timpului nostru, dispunind de întregul 
orizont al culturii, în limbajul logic, clar, coerent si inteligibil, învăţat în şcoala picturii 
românești și universale. 

Raportul dintre arta tradițională şi actuală a rămas în esenţă acelaşi pentru fiecare 
generaţie, învățămîntul fiind întotdeauna un mediator între tradiţie şi inovaţie. 

Spaima, neliniştea, anxietatea unora din artiștii actuali, manifestată în plastică si 
räsfrintä asupra invätämintului, provine poate si dintr-o insuficientä sau totalä lipsä de 
cunoastere a realitátii si a modalitátiilor traditionale de exprimare. 


*G. Collier, Form, Space and Vision, Englewood Ed. New York, 1963. M. Dawidson 
Painting with Purpose, Library of Congress, 1964. B. Lowry, The visual Experience, Prentice Hall, 
London, 1961. 
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Si in tara noasträ, ideea revizuirii programelor studiului plasticii a fost legatá de 
principiile fundamentale ale invátámintului care reprezintá transmiterea cátre noile 
generatii a unei experiente cistigate prin descoperirile anterioare. 

La baza învățămîntului actual se află continuitatea și imbogátirea învăţămîntului 
tradițional, bazat pe selecţia principiilor viabile ale doctrinelor clasice și pe însușirea 
a tot ceea ce*este important istoric în experienţa contemporană. 

Conţinutul principal al învăţămîntului plastic îl alcătuiește predarea tehnicii expri- 
mării plastice cu ajutorul vocabularului și al sintaxei plastice. 

Necesitatea revizuirii programelor decurge — aşa cum s-a arătat — din îmbogă- 
tirea considerabilă a vocabularului, aflat în prezent în dezacord cu sintaxa sau cu regu- 
lile exprimării plasticii clasice. 

Invätämintul plastic recunoaşte însă si diversitatea temperamentelor şi a dotatiei 
artistice si cultivă zestrea subiectivă si fiinţa diversă a studenţilor, dar tinde să promoveze 
mijloacele care îi fac să depășească lipsurile sau îngrădirile propriei persoane. Prin 
teme comune, însă diverse, corespunzind tuturor structurilor artistice, învățămîntul 
urmărește apărarea şi dezvoltarea personalităţii artistice. Alcătuirea programelor trebuie 
să respecte principiile fundamentale ale oricărui învăţămînt: formularea simplă, clară 
in enunfarea temelor şi urmărirea rezultatelor logice ale aplicării unei metode de studiu. 

Mijloacele învăţămîntului trebuie să tindă către cucerirea unei înalte calităţi a 
exprimării de care este legată valoarea operelor tuturor concepțiilor plastice. 

Asertiunile făcute în cadrul acestui capitol își găsesc concretizarea într-o analiză 
schematică a cîtorva proiecte de teme pentru studiul desenului, compoziţiei şi culorii 
în pictură. 


Desenul 


Desenul document al realității obiective 


Detasarea formei prin pată si modelaj 


„Cu aceste simple mijloace, albul unei foi de hirtie 
Ingres si negrul unui creion Conte, savant degradat sau 
contrastat, el (Seurat) a executat vreo 400 de desene, 
cele mai frumoase desene făcute de un pictor. Prin ştiinţa 
perfectă a valorilor, se poate spune că aceste alburi si 
negruri sînt mai luminoase si mai colorate decit multe 
picturi”, 


P. SIGNAC 


Desen cu reprezentarea volumelor prin valoratie in diverse scări ale valorilor (game 
închise și deschise). Exerciţii de transpunere în scări de valori cu diverse baze (por- 
nind de la diferite valori fundamentale). Analiza tonalitátii fundamentale a desenelor 
clasice (Leonardo, Holbein). 

Studiul reacțiilor luminii asupra formelor (forma si ambianța luminoasă): desen 
cu forme închise; desen cu forme deschise în ambianța luminoasă. 

Analiza categoriilor desenului închis şi deschis în istoria artei (avînd ca sisteme de 
referință desenul lui Rembrandt, Dürer si Cranach). 








Holbein Hans cel Tinär — ae 
William Fitzwilliam Earl of Southampton, 
crete colorate, 





ut. 


Defasarea formei prin contur 


.Ingres este acela care a exprimat cel mai bine 
nu voluptatea cărnii, ci voluptatea formelor. 
CH. BLANC 


Scepticismul în privinţa eficienţei si posibilităţilor de dezvoltare a învăţămîntului 
unei arte moderne nu este justificat decit pentru acele tendinţe care, prin absolutizarea 
izvoarelor iraționale ale artei și instaurarea primatului absurdului, se situează în afara 
liniei istoriei, ca documente de extrem individualism si de originalitate ostentativă. 

Departe de a fi redusă la un loc de întîlnire a creatorilor izolaţi prin originalitate, 
şcoala rămîne terenul pe care, sub conducerea profesorului, poate fi cultivată zestrea 
subiectivă a studenţilor pentru a fi ridicată deasupra limitelor propriei lor persoane. 

Invätämintul prin latura sa teoretică și practică urmăreşte formarea culturii artis- 
tice bazate pe conceptele permanente ale artei universale, acelea care promovează echi- 
librul dintre frumuseţea formală și conţinutul de valori vehiculat de figuratia realului. 
Această artă face apel, deopotrivă, la sensibilitatea si spiritualitatea umană, influentind 
constiintele, atît prin semnificaţia reprezentării, cât şi prin frumuseţea organizării plastice. 
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Grigorescu Nicolae — Petrascu Gheorghe — 
Cäläret turc, Interpretare dupä Goya, 


conte, 1877, Muzeul de Artă al R. S. Români: si ;tel, 


Dincolo de programele scolii, arta noastrá populará si clasicii plasticii romänesti 
sint izvoarele unui invätämint care nu cunoaste limitele si schemele conventiilor didac- 
tice. Indeosebi aici, artistul poate intelege modul in care o sensibilitate si o gindire 
autenticá sint exprimate intr-o limbá plasticá, in acelasi timp, nationalà si universalä. 
Andreescu, Grigorescu, Luchian, au fost actuali si inovatori faţă de 
scoala învățată, nu prin renunţarea la învățămîntul tradiţional legat de cel al Apusului 
si, in special, de cel francez, ci prin adaosul si îmbogățirea unei limbi universale cu împli- 
nirile noi, născute din cultura românească și adecvate temelor contemporaneitätii lor. 

O adevărată opoziţie între trecut si prezent nu există decit în acele manifestări 
străine ratiunilor artei: afirmarea subiectivismului maladiv, renunțarea la rațiune Si 
la vehiculul gîndirii plastice, figurativul si, odată cu acesta, la funcția de comunicare 
a valorilor etice ale artei. 

Desen cu accentuarea contururilor în linii si unghiuri bine articulate, relevind struc- 
tura geometrică a obiectului. 

Desen cu accentul pe arabescul liniilor (pe inflexiunile curbe ), cu reducerea la mini- 
mum sau anularea indicatiilor de volum. 

Observatia reacțiilor volumelor tratate în clarobscur sau liniar : studiul deformatii- 
lor liniare necesare restituirii volumelor, în absenţa clarobscurului. 





Analiza deformatiilor necesare desfäsurärii la extrem a posibilitätilor de arabesc. 
Studiul categoriilor desenului constructiv si decorativ in istoria artelor (cu sistemele 
principale de referintä: Michelangelo (desenul statuar), Ingres, Matisse). 

Teme de desen dupä naturä urmärind imbogätirea vocabularului formelor. 

Studii de forme animale (vertebrate si nevertebrate). 

Studii de forme din regnul vegetal si animal, cu urmárirea principiilor de organi- 
zare: simetrie, ritm, proportie. 

Studii de texturi fabricate si de structuri ale materiei cu relevarea principiilor de 
structurare (fibrele lemnului, sectionate transversal, oblic sau vertical, organizarea 
cristalelor minerale, aranjamentul nervurilor penelor etc.). 

Studiul in istoria artei a desenelor lui Leonardo (geologice, sociologice), ale 
lui Dürer (animale si plante) si ale texturologilor contemporani. 

In special, pentru aceste teme, folosirea atelierului, a obiectului studiat si a timpu- 
lui de lucru, trebuie adaptate cu multá perspicacitate scopului propus. 

Teme de desen urmárind proportiile intrinseci sau comparate ale formelor. 

Comparatii de raporturi dimensionale intrinseci cu aplicarea principiului modu- 
latiei. 

Comparatii între obiecte si figuri, cu aplicaţia noţiunii de scară (scara umană si 
ambianța naturală sau artificială — arhitectură, obiecte, peisaj). 

Studiul efectelor monumentalului și colosalului prin variaţia scărilor dimensionale. 

Studiul scărilor şi proporțiilor în istoria arhitecturii ; arhitectura si scara umană 
procedeele de modificare a proporţiilor în scopuri expresive în istoria artelor (arta medie- 
vală, arta Renașterii, arta modernă). 


Baba Corneliu — 
Pagină de caiet, 
1971 





















Desenul 


document 


(preponderent) 
al structurii psihice 
si al vietii sufletesti a desenatorului 


Van Gogh Vincent — 
Tinärä fatä sezind, 
desen, 1889, Muzeul de 
Artă Occidentală, 


Moscova 


„Dorința mea cea mare este să învăţ să fac 
asemenea inexactitüti, asemenea anomalii, aseme 
nea schimbări si remanieri ale formelor, încît să obțin 
minciuni mai adevărate decit adevărul literal“. 


VAN GOGH 


„Este oribil de asemănător“. 
Cézanne despre desenul Rozei Bonheur 


Desen expresiv 

Studii asupra deformatiilor urmárind 
expresia directä (plasticä — nu literará, prin 
subiect) a sentimentelor si ideilor. 

Deformatii afective cu caracter liric 
sau dramatic. 

Deformatii ideative conduse rational 
(metamorfoze, anamorfoze). 

Deformatii privind efectele perspectivei 
cu cáutarea echivalentelor expresive prin 
modificarea liniei orizontului si unghiului 
de vedere (studiul racursiurilor expresive). 

Studiul desenului expresiv in istoria 
artelor ; procedeele Manierismului secolului 
al XVI-lea; desenul expresiv în secolul al 
XIX-lea (Van Gogh — expresionistii). 


Desenul scris personal 


Studiul formelor grafismului personal 
din punctul de vedere al intensității vitezei 
si ritmului ductului (energia, delicatetea, 
fluiditatea, nervozitatea). Interpretarea per- 
sonală si invenţia in caligrafia corectă a 
formelor ; caracterul de lizibilitate sau origi- 
nalitate în scrierea semnelor plastice. 

Studiul grafologic al desenului în istoria 
artelor (Dürer, Holbein, Goya, 
Ingres, Delacroix, Daumier). 








Goya Francisco — 
Priviti-i ce demnitate, 


Daumier Honoré — Don Quijhote 
si Sancho Panza, laviu 


forta 797 


Capricil , acvatort 


Teme de desen imaginativ. 

Urmärirea de metamorfoze ale formelor naturale. 

Combinatii de forme din naturá, inventii de forme (pornind de la observatia proce- 
deelor naturii.) 

Studiul fantasticului si  imaginativului in istoria artei (Leonardo, 
Arcimbaldi, Cambiaso, Bosch, Goya, Picasso). 

Teme de desen cu urmärirea simbolismului liniilor, directiilor si formelor. 

Utilizarea cu sens simbolic a verticalelor, orizontalelor, oblicelor, curbelor, serpen- 
tinelor (urmárind efectele de liniste, calm, agitatie, elan etc.). 

Utilizarea cu sens simbolic a directiilor: sus — jos, stinga — dreapta (cu sugestia 
si inductia sentimentelor legate de direcţii). 

Studiul simbolismului formelor in arta medievalä (bizantinä) si arta contemporanä 
(Kandinsky, Klee, surrealistii). 

Teme de desen din memorie. 

Exercitarea capacitátii de memorizare si reprezentare a formelor. 

Antrenarea aptitudinilor de asimilare si sinteză (în memoria personală) a formelor 
din natură. 

Antrenarea aptitudinilor de fixare a bogăției detaliilor sau a capacităţii de meta- 
morfozare. T 

Studiul în istoria artelor a categoriilor de desen (si tipurilor de desenatori): impresiv 
(cu inclinatie spre reprezentare obiectivá a realitätii): intelectual (cu intlinatia spre 
constructie — geometrizare si abstractiune) si tipul spiritual — expresiv (cu inclinatia 
spre deformatia expresivá, fantezie, imaginatie). 
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Wär? Antrenarea studentilor in exercitarea diferitelor categorii de desen (sau in analiza 
tipurilor de desen ale marilor maestri); descoperirea personalităţii proprii şi recunoas- 
terea ființei diverse a celorlalți. 

Sarcina profesorului poate fi temperarea momentană a unei tendințe în scopul 
adincirii studiului şi evitării superficialitátii sau adoptării formulelor si manierelor stereo- 
tipe; de asemenea, încurajarea unei tendinţe în cazul temperamentelor care dau dovadă 
de maturitate si originalitate. 

Teme de desen ilustrativ (anecdotic), urmărind notația în desen a expresiei mişcări- 
lor, gesticii si relaţiilor de ordin psihologic între personaje. 

Studiul marilor ilustratori din istoria artei (Callot, Doré, Goya, 
Daumier). 

Temele propuse pot alcătui programul unei clase de desen. Disciplina desenului 
străbate însă toate operaţiile plastice: culoarea și, îndeosebi, compoziţia. Compoziţia, 
la rîndul ei, nu este decit organizarea prin desen a suprafeţei suport. De aceea, desenul 
şi principiile de organizare compozitionalä trebuie concepute ca operaţii concomitente 
şi, în consecinţă, ca discipline paralele într-un program. 


IL Compozitia 


„Tabloul este o suprafață pictată cu culori si linii 
impreunate într-o anumită ordine". 
M. DENIS 


| „Iubesc regula care corectează emoția“. 
G. BRAQUE 


Principii de organizare formală compozitionalä 


i 
| 
| 
i 
| Exercitiile de organizare formalä a suprafetei suport constau in construirea retele- 
| lor derivate din forma suportului (cadrului). Forma cadrului (cercul, poligoanele mai 
complicate sau, cel mai frecvent, dreptunghiul) alcätuiesc in plasticä armätura cheii 
| (tonalitatea) din muzicä. Forma cadrului si retelele derivate din ea (armätura formei) 
au o existentä relativ independentä fatä de stil si de epocä, intocmai dupä cum piese 
; muzicale de stiluri diferite si din epoci diferite pot avea ca laturá comuná armätura 

; cheii (Ch. Bouleau, Charpantes). 

: Cadrele complicate ale compoziției gotice (poligoanele regulate şi disciplina lor 

j tiranicá), cadrele rotunde (tondo) ale Renasterii, cu compozitii centrate sau dirijate 

de poligoane inscrise in cerc, sint deosebit de interesante pentru studiul istoric al dis- 
li 4 ciplinei compozitiei. 

! Exercitiile plastice in atelier pot fi fácute pe formele dreptunghiulare cu raporturi 

330 dirijate (controlate) ale laturilor. 








Armătura dreptunghiului obținută prin rabatarea laturii mici (aplicarea unei geo- 
metrii simplificate, fără utilizarea compasului ). 

Compoziții pe raporturi simple (estetica rațională a numerelor simple, intregi, a lui 
Alberti). 

Aplicarea consonantelor muzicale: octava = raportul 1/2; cuarta = raportul 2/3 
si dublul 4/6, 6/9: cvinta = raportul 3/4 si dublul 9/12, 12/16. 

Folosirea in proportionarea cadrului si compartimentajului (armătură ) a raportului 
irațional al secțiunii de aur şi al proporțiilor înrudite. 

Studiul operei teoretice şi plastice a lui Alberti, Pierro della 
Francesca şi Luca. Paecioli. 

Analiza consonantelor muzicale în compoziţiile florentinilor contemporani lui 
Paccioli şi în opera lui Rafael şi Leonardo. 

Compozițiile dinamice, cu utilizarea curbelor si armăturii ornamentale derivate 
(palmeta ). 

Studiul disponibilitätii formelor pentru plierea la curbe si ornament. 

Studiul esteticii „„Cinquecento-ului“ (Lomazzo) si al picturii manieristilor floren- 
tini (miscärile serpentinate si contraposto). 

Analiza compozitilor lu Tintoretto, Rubens, EI Greco, 
Delacroix. 

Studiul compoziţiei volumelor (prin distribuţia petelor de umbră şi lumină), impli- 
cînd noţiunile de echilibru si greutate a corpurilor figurate. 

Analiza distribuţiei umbrei — luminii şi a pasagiilor în pictura de clarobscur, în 
pictura „tenebrosilor“ caravagisti la Rembrandt, Rubens şi Delacroix. 

Studiul compozițiilor asimetrice, cu efecte surpriză (de tipul impresionist ). 

Studii de compoziție cu trasee ascunse şi cu trasee aparente, pînă la obținerea unei 
organizări abstracte, nefigurative, a spaţiului compozițional. 

Analiza compozițiilor stampei japoneze a lui Utamaro, Hokusai, 
Hirosighe și a operelor lui Degas, Lautrec, Cezanne, Seurat. 

Distincția în istoria artei a tipurilor de artisti „raționali“, a compozițiilor ,,aprio- 
rice", a tipurilor de „sensibile“, a compozițiilor „impresioniste“ (a organizärilor uni- 
vers şi a fragmentelor de realitate). Exerciţii practice de analiză a operelor plastice prin 
traseele compoziționale. 

Decelarea preferințelor şi aptitudinilor studenţilor pentru una din cele două direcții 
fundamentale pot servi profesorului ca indiciu de dirijare sau corectare momentană a 
tendinţelor dezechilibrate și, îndeosebi, a celor contradictorii. 

În general, învățămîntul plastic tinde la obținerea unui echilibru între tendinţele 
excesive dintre o ordine raţională si dezordinea afectivă. 


Compoziţia propriu-zisă 
(sinteza formä-continut) 


Compoziții urmărind exprimarea unei concepții asupra spectacolelor naturii (de- 
scriptive) a evenimentelor istorico-sociale (narative) și asupra vieţii intelectuale-afective 
personale (documente subiective). Termenii „obiectiv“, acordat primelor, categorii si 
„subiectiv“, ultimei, au un sens relativ la o structură psihică preponderentă, orice ex- 
primare plastică fiind un document al personalității artistului. 


INVATAMINTL 
ŞI ARTA. 
ACTUALĂ 
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„Compozitia este arta de a aranja intr-un mod decorati 
diversele elemente de care dispune pictorul pentru a exprima 
sentimentele sale‘. 

MATISSE 


„Pictura nu este făcută ca să decoreze apartamentul. 
Pictura este un instrument de räzboi pentru atacul de apärare 
contra inamicului. Inamicul este omul care exploatează 
omul din egoism Ai interes, de asemenea, si tot ceea ce 
amenință libertatea imaginaţiei” 

PICASSO 


Expresia „indirectă a sentimentelor si ideilor prin compozitia cu temă (data sau 
aleasă, după preferinţele studentului ). 

Utilizarea tehnicilor clasice de reprezentare a spaţiului şi volumelor (rezolvarea 
clarobscurului și a culorii locale). Apelul la cunoştinţele de anatomie, expresie, psiho- 
logie (verificarea culturii generale si de specialitate a studentului). 

Studiul în istoria artelor a sistemelor de exprimare indirectă prin „anecdotă“. 

Expresia „directă“ a sentimentelor si ideilor (a dimensiunilor psihice si morale ) prin 
mijloace plastice. 

„Am încercat să exprim cu roșul si verdele teribilele 
pasiuni umane... Să exprim iubirea a doi amanți prin 
impreunarea a două complementare, prin amestecul si opo- 
zitia lor si vibraţiile misterioase ale tonurilor apropiate... 
Să exprim gindirea unei frunfi prin radierea unui ton clar 
pe unul închis. .. Să exprim speranța printr-o stea oarecare 

. și suferința unei fiinţe prin radierea unui apus de soare**. 


VAN GOGH 


„Expresia pentru mine nu constä in pasiunea care 
izbucneste pe figură sau se manifestă printr-o mişcare 
violentă. Ea constă în dispoziția tabloului meu : locul pe 
care îl ocupă corpurile, golurile din jurul lor, proporțiile, 
toate acestea participă la expresie“. 

MATISSE 


Compozițiile cu temă ,.pretext" 


Pentru exprimarea unor sentimente dramatice, lirice sau a stărilor de liniște, pace, 
anxietate, teroare etc. (compoziţie — confesiune). 

Initiere în echivalentele afective şi ideative ale culorilor, liniilor, volumelor si direc- 
tiilor (ale cantităților, calităţilor și direcțiilor formelor). 


„Pictura trebuie să se exprime în limba proprie, nu pen- 
tru a fi înțeleasă, ci pentru a emofiona, a domina, a dirija 
ca și religiile şi filozofiile“. 

332 GLETZES 
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Carracci Ludovico — Delacroix Eugene — 
Madona cu sfinti, Masacrul din Chiot, 
sfirsitul sec. XVI, Pinacoteca din Bologna ulei, 1824, Muzeul Luvru, Paris 


Rezolväri in domeniul relatiilor formà — culoare si a alegerii vocabularului plastic 
expresiv. 

Rezolvarea accesibilitätii limbajului expresiv a „arriere-planului“ psihologic 
(R. Huyghe). 


Compoziţie simbolică 


Folosind sensurile simbolice ale formelor naturale sau formelor tehnicii şi simbo- 
lismul culorilor. 
„Eu fug de realitatea crudă a lucrurilor, cînd mă refu- 


giez in sfera creaţiei artei“. 
DELACROIX 


Utilizarea simbolismului funcţional al formelor vii (simbolismul static, dinamic, ro- 
bustetea, vigoarea elc.). 
Utilizarea simbolismului afectiv al fantasticului, ciudatului, anormalului ete.). 








INVATAMINTUL 
ȘI ARTA 
ACTUALĂ 
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„Originalitatea mea constă in a face să trăiască uman 
ființe neverosimile, punind, pe cit este posibil, logica vizibi- 
lului în serviciul invizibilului*. 

ODILON REDON 
Studiul simbolismului formelor in istoria 
artelor: simbolica figurii umane și animale în 
mitologiile antice; simbolismul medieval religios 
(bizantin, romanic, gotic); valorile simbolice ale 
omului Renașterii (omul, figură reprezentativă) ; 
declinul culturii umaniste în secolul al XIX-lea; 
omul, obiect; omul, motiv decorativ în secolul 
al XX-lea: idolii culturilor primitive şi cultul 
simbolicii primitive în secolul al XX-lea. 
Compoziţia figurativă abstractă cu utilizarea 
echivalentelor geometrice ale formelor; cu utiliza- 


T 





rea echivalentelor afective ale culorilor. 
„Suprimarea subieetului ne-ar conduce repede la o 
| artă incompletă“. 
| G. BRAQUE 
| Modigliani Amedeo — k ce eege" nouă ‘Sak nite pe sci Quei iid ale erc? 
| Nud asezat, ulei, 1914, si culorilor pure, He arece numa raporturite pure ale 
The Courtauld Institute of Art, Londra elementelor constructive pot ajunge la frumusefea pura. 
ze NALE er O etică ce permite omului paradisul se despersonalizeazä“. 
| MONDRIAN 
| | „Culoarea asigură dinamismul constructiv al pinzei. 
Ea este în același timp formă si subiect“. 
| DELAUNAY 
| Initierea in citeva din tehnicile de figuratie ale secolului al XX-lea: tehnica figura- 
tiei volumelor la Cézanne : tehnicile Cubismului (dislocarea volumelor si alunecarea 
| planurilor); tehnica Purismului lui Mondr ian (efectele estetice ale compartimenta- 
| jului si suprafetelor geometrice pure; tehnica Orfismului lui Delaunay, dinamismul 
| luminii). 
Aplicaţii practice în compoziţii succesive de mică amploare şi de durată scurtă în 
| tehnicile abstractioniste. 
Compoziţie experimentală surrealistă. 
„Pictura nu poseda subiect si nu reprezenta nici un 
| obiect identificabil. Ea era compusă numai din pete lumi- 


noase de culoare. Obiectivitatea, descrierea obiectelor nu 
aveau nici un loc în pinzele mele. Ele le erau chiar däunä- 


toare“. 
V. KANDINSKY 


i 334 Initiere în scrierile teoretice ale lui K and insky, Klee gt A. Breton. 





„Eu mà preocup de spatiul psihic. Ceilalti artisti creeazä 
obiecte. Ei stau înaintea naturii. Eu o am in mine". 


M. CHAGALL 


„Arta nu redă vizibilul, ci face vizibil. 


P. KLEE 


„Mă gindesc că arta abstractă, departe de a fi o expresie 
limitată, înțeleasă de puţini, este o limbă puternică, fără 
limita si universală". 


BEN NICHOLSON 


Compoziţia experimentală surrealistă va servi ca un sondaj în subconștient şi struc- 
tura psihică de adincime a studentului, cu scopul clarificării structurii personalităţii 
conștiente. Analiza operelor de artă din punctul de vedere al elementelor rationale si 
iraționale. Recunoașterea limitelor rationalului în plastică si a procesului irationalului. 
Combaterea raționalismului intransigent (a credinței în forţele atotputernice ale rațiunii 
în creația artistică). 


Compoziţia de sinteză a figurativului și abstractului 


„Figurativul si abstractul nu pot fi separate, nici opuse 
căci ele sint legate prin legătura comună a expresiei artis- 
tului. Nici imitajia iluzionistă, nici sacrificiul total al 
figuratiei“. 


R. HUY GH.E 


Exerciţii de figuratie abstractizatd ín diverse grade. 

Căutarea de „prototipuri“ în limbajul plastic universal, cu folosirea folclorului romá- 
nesc sau străin. 

Iniţierea în principiile esteticii creaţiei lui Brâncuși şi, eventual, a lui Henry 
Moore. 

Păstrarea integrităţii experienței vizuale originale, cu inocenta unei conștiințe pri- 
mordiale. Eliminarea factorului personal pentru a ajunge la esența lucrurilor şi a de- 
barasa obiectele de sedimentele timpului si istoriei (concepţie opusă Expresionismului 
si Cubismului). O reducere a obiectului la datele organice esenţiale (la ,,echitatea abso- 
lută sau la adevărul esenţial”). 

Căutarea formelor organice ireductibile, care semnifică modul de existenţă al su- 
biectului, „realitatea sa esențială“ (in opera lui Brâncuși: oul, pasărea, peștele, 
broasca ţestoasă etc.), 

Rezultatele cercetărilor lui Brâncuși au întîlnit, într-o largă măsură, ,,inter- 
pretarea naturii prin cilindru, con si sferă“; a lui Cezanne, reprezentind „efortul cel 
mai serios de a realiza structura organică a obiectelor naturale“ (H. Read). 





INVÄTZMINTUL 
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Schlemmer Oscar — Grup de 14 persoane in 


arhitecturä imaginarä, 
ulei, 1930, Wallraf Richard 
















































ROITI 


Ín rezumat, descoperirile contemporane 
in domeniul exprimárii plastice, adáugate 
cunostintelor traditionale, permit astäzi 
redarea unei experiente vizuale, considerabil 
märitä, de la spatiile astrale, la structurile 
ultramicroscopice. Sistemele abstracte de 
viziune plasticá au, intr-o oarecare mäsurä, 
o asemánare cu exprimárile prin sisteme 
analoage (prin semne si simboluri) din fizica 
nucleará ale unei realitáti pentru care lipsesc 
reprezentárile din lumea sensibilä. Intro- 
ducerea intr-un invátámint a tehnicilor care 
incearcá expunerea noului raport al omului 
cu realitatea este justificatà de necesitatea 
de a dirija printr-o informatie sistematicà 
sensibilitatea artistului si, in special, a tineri- 
lor, excitatä constient sau inconstient de for- 
mele structurii materiei, de secretele con- 
structiei atomului, de circulatia interastralä, 
precum si de eforturile novatorilor in dome- 
niulexpresiei plastice corespunzätoare noilor 
experienfe umane. 

Experientele plastice care au luat nas- 
tere din noul raport al omului cu universul 
(noul raport subiect — obiect) si din impul- 
surile stiintei secolului al XX-lea sint: 

Expresionismul, cu intensificarea expre- 
siei prin deformatie. 

Fovismul, cu exprimarea sentimentelor 
prin arabesc şi culoare pură. 

Cubismul, cu geometrizarea formelor, 
cu desfacerea si analiza lor. 

Orfismul, cu cercetarea fortelor dinamice 
ale culorii. 

Futurismul, cu noua concepție a spațiului 
si simultaneitatea în reprezentarea mişcării. 

Surrealismul, cu pictura visului si a 
subconstientului. 


Beckmann Max — Visul, 
ulei, 1921, Colectie particularä 





Picasso Pablo — Meninele dupa 


Velázquez, ule 


Informația si discutia acestor curente este inlesnità de serierile teoretice (estetice) 
ale creatorilor lor, iar experimentarea dirijată a unora din cuceririle valoroase ale seco 
lului al XX-lea, in domeniul expresiei plastice, poate contribui la educaţia tinerilor artisti 


Studiul culorii în pictură 


„A studia separat fiecare element ul construcției 
«desenul, culoarea, valorile, compoziția si a le sintetiza 
într-un întreg Jàrà ca elocventa unuia sd fie diminuată de 
prezenta celorlalte 


MATISSI 


„Reprezentarea realităţii este pretextul picturii, dezvol- 
larea autonomă a mijloacelor de realizare este aetivitatea 
sa, evocarea realității interioare este scopul sau“. 


R, HUYGHE 


Unul din neajunsurile invätämintului picturii in şcoala noastră veche si actuală a 
constat în încercările de a transmite şi rezolva concomitent totalitatea problemelor 
plastice: reprezentare, mijloace de realizare si expresia dimensiunii psihice în cadrul 
unei teme. à 

Metoda aceasta, care ar putea fi numită „integralistä”, a avut două cài de comuni- 
care: rezolvarea temei în fata studentului, printr-un act de creaţie cu un caracter de 
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virtuozitate, practicat indeosebi in trecut, si discutiile in atelier ale problemelor plastice, 
în măsura în care puteau fi ridicate de o lucrare sau alta, ráminind, în consecinţă, 
sporadice si nesistematice. Epuizarea prin exprimare verbală a problemelor ridi- 
cate de către toate lucrările nu poate fi un echivalent al ,,corecturi-creatie", chiar şi 
în cazul unui virtuos al cunoașterii și expunerii problemelor teoretice ale plasticii. 
Integralismul se reflectă, dealtfel, si în alcătuirea vechilor programe de studiu, care 
propun rezolväri complete de teme, si nu probleme, si sînt formulate în termeni „natură“ 
si nu „pictură“ (opoziţia realitätilor natură — pictură a fost amplu analizată de 
A. Lhote, care a intitulat sugestiv una din lucrările sale „Parlons peinture"). 
Dezvoltarea în secolul nostru a teoriilor problemelor speciale ale picturii: teorii 
ale formei, culorii, compoziţiei, reprezentării spaţiului etc., permit astăzi abordarea 
analitică, studiul separat şi tratarea disociată, sub forma experimentelor de atelier, iar 
in program, sub forma enuntärii de probleme, a cunoştinţelor cu privire la mijloacele 


TICĂ 


| de realizare a operei plastice. 
| 4| Paralel cu metoda integralistä, menţinută pentru lucrările de sinteză, metoda si, 
in acelaşi timp, principiul propus de noi pentru studiu si alcătuirea programelor ar 
putea fi numit analitic. 

[ratarea practică si teoretică a unei singure probleme plastice, izolată sau conexata 
numai cu cele care nu opun o rezistenţă prea mare rezolvării ei, ar reprezenta un avantaj 
deosebit pentru clarificarea şi înțelegerea operaţiilor plastice diferite şi depăşirea dificul- 
tätilor ridicate de realizarea lor concomilentă într-o lucrare de sinteză. Principiu! ana- 
lizei abordării succesive a problemelor tehnice stă, dealtfel, la baza însuşirii si a peda- 
gogiei oricărei exprimări sau execuţii, Tratarea problemelor formale dezlegate de cele 
de conţinut, în plastică, au analogie cu studiul gamelor, acordurilor si armonicii, in 
muzică, iar în cazul execuţiei muzicale, cu abordarea succesivă a problemelor de tehnică 
şi a celor expresive, înainte de sinteza interpretării personale. 

= Nici unul din domeniile plasticii nu are mai multä analogie cu muzica decit do- 
| meniul culorii. Atit legile sunetului cit si cele ale culorii, care pot fi verificate mate- 

matic, au dat naștere unor discipline riguroase, armonia in muzică si o știință a culori- 
lor in picturä. 


Problemele formale ale culorii 
Verificarea si experimentarea in atelier a teoriilor ştiinţifice ale culorilor. 
„Un tablou, Înainte de a fi un cal, un nud de femeie sau 


| o istorie oarecare, este, în primul rind, o suprafață acoperită 
de culori alăturate într-o anumită ordine", 

| 

J 


| M. DENIS 
| | 
Exerciţii asupra contrastelor culorilor cu ajutorul formelor geometrice 
sau a formelor naturale simple 
Contrastul complementarelor: amestec — juxtapunere; experimentarea fenomenului 


338 de exaltare si grisare. 








Contrastul simultan efectele complementare ale unei culori de diferite intensitäti 


J 
) 


față de alb, gri sau alte culori. Exerciţii pentru evitarea sau provocarea contrastelor si- 


multane. 

Contrastul închis — deschis. Exerciţii asupra diferitelor valori ale tonului culorii 
Alcătuirea scărilor prin închiderea tonului cu negru si deschiderea cu alb; utilizarea pentru 
reprezentarea volumelor. 

Contrastul cald — rece; utilizarea celor mai mari contraste: oranj — rosu; albastru 
verde; intensitatea relativă a celorlalte contraste. 

Contraste de calităţi: exercitii asupra opoziției tonurilor luminoase si tulburi (tulbu 
rare prin amestecul cu alb, negru, gri si cu complementară 

Contraste de cantități: alăturarea suprafeţelor colorate de diferite mărimi 

Contrastul culorilor in sine: aşezarea pestriță a culorilor curate. 


Lumina 5i culoare 


Mișcarea culorilor în spectru în funcţie 
de intensitatea luminii 


Analiza efectelor luminii si umbrei asupra culorilor in natura; experimentarea feno- 


menului de migraţie către şi îndepărtare de la centrul fix al spectrului, a culorilor, în 
umbră si lumină, 


Studiul cromatismului luminos 


Exerciţii de reprezentare a volumelor prin culori; pasajul de la oranj (lumină) în S 


albastru (umbrä) prin gama galben — verde (semitente) sau prin gama rosu — violet. = 
Analiza dozajului semitente — umbră si lumină în operele clasice (teoria lui 
Rubens: 2/3 semitente; 1/3 umbră + lumină) si în operele impresionistilor. 


Studiul efectelor luminii asupra intensității cromatice (balanţa intensitate lumi- 
noasă — intensitate cromatică). = 


Studiul contrastelor de valori 


Reprezentarea volumelor prin contraste de valori; minuirea tonurilor rupte (juxta- 
punere, suprapunere, modulare). 

Analiza in istoria picturii a cäutärilor pentru rezolvarea pierderii luminozitätii 
Juxtapunere de tente colorate prin hasurare si punctare urmărind „amestecul optic" 
la clasici, „diviziunea tentei“ la neoimpresionisti. 

Analiza în istoria artei a categoriilor de pictori care utilizează contrastele colorate 
(Van Gogh) şi a celor ce utilizează contrastele de valori. Observarea relativităţii 
legii enunțate de A. Lhote: utilizarea contrastelor colorate exclude utilizarea con 
trastelor de valori. Evoluţia paletei bazate pe principiul tradiţional al tonului rupt (echi 
valentul culorii locale din natură) de la Impresionism pina la desfiinţarea lui. 339 
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Studii de reprezentare a spatiului cu ajutorul culorii 
(calitatea autonomă a culorii în stare pură) 


Exerciţii practice pentru cunoaşterea rolului jucat de percepția valorilor reprezen 
tate de culoarea pură în senzaţia imediată a spaţiului (reprezentarea sensibilă, imediată, 
a spaţiului; albastrul îndepărtează, galbenul apropie). 

Analiza procedeelor de reprezentare spaţială prin culori la clasici: bolognezi si 
semnificația simbolică si spaţială a culorilor (albastru, verde, galben, roşu). 

Analiza operei lui Van Gogh. Gauguin şi Matisse din punctul de 
vedere al semnificației spatiale a culorilor (ruperea relațiilor tradiţionale între desen şi 
culoare; construirea unui spaţiu complex prin juxtapunere de pete de culoare). 

Asocierea culorii şi desenului de forme selecționate din realitate pentru reprezenta- 
rea spaţială la Gauguin. 


Studiul acordurilor si armoniei coloristice 


(cordul complementarelor prin ruperea uneia sau amindurora (analogia ) ; acorduri 
armonice (exaltarea griului colorat în prezenţa tentelor pure). Dominanta si rolul său 
in armonie. 

Gamele coloristice (supunerea acordurilor unei dominante ) ; exerciţii de trecere a 
unui motiv prin diverse game colorate (game majore oranj; game minore albastru), 
simple si compuse. Exercitii de extragere a gamelor si acordurilor coloristice prin copii 
după maeştri clasici impresionisti si postimpresionisti. 

Modulatia culorii si soluțiile principale: suprapunerea arabescului pe tenta plata; 
diviziunea tentei în pete, haguri si puncte; vibrația obținută prin amestecul optic al tentelor 
divizate. 

Problemele formale ale culorii (regulile gramaticale ale culorii) sint valabile pentru 
exprimarea plastică în orice conceptie estetică. Exerciţiile care pot fi imaginate în baza 
legilor coloristice sint, practic, nelimitate. Ele reprezintă pentru plastică echivalentul 
studiului armonici din muzică, fără de care nu este de conceput înțelegerea si, cu atit 
mai mult, creația unei opere muzicale. 

In alcătuirea unui program al studiului picturii, exercitiul gamelor, acordurilor sı 
armoniilor coloristice ar trebui să însoţească permanent pe cel al desenului si compo- 
Ziel. 

Gramatica culorii trebuie să fie un act reflex in momentul sintezei creatoare, Se 
conferă creatorului libertatea expresiei într-o limba plastică corectă 


Studiul culorii ca mijloc de expresie 


(Culoarea — pasiune, culoarea — gindire) 


Culoarea nu inseamnă nimic dacă nu corespunde subite 


tului si dacă nu amplifică în imaginație efectul tabloului” 


DELACROIX 


„În loc de a reda exact ceea ce am inaintea ochilor. 


mă servesc de culoare mai arbitrar pentru a mă exprima 
mai intens" 
VAN GOGH 








Culorile sint sensul picturii, dar studiul desenului este 
esential, Daca desenul tine de domeniul spiritului, iar 
culoarea, de cel al senzualitätii, trebuie mai intii să 
desenezi pentru a cultiva spiritul si a putea conduce culoarea 
pe o cale spirituală 

MATISSI 


Culoarea domeniu al afectivitati 
(afectarea sensibilităţii fără funcția reprezentarii) 


Exerciţii de căutare a echivalentelor afective ale gamelor sau armoniilor colorate, 
fara referinţă la tema compozitionalä (culoare abstractă în raport cu obiectul însă con- 
cretă în raport cu starea afectivă). 


Sugerarea efectelor de bază: bucurie — tristețe, 

Sugerarea tonusului afectiv: stenic — astenic. 

Iniţierea în codurile afective ale culorilor. Discutia operelor lui Delacroix, 
a scrierilor şi a operelor lui Van Gogh, cu referire la muzicalitatea şi expresivitatea 
culorilor (cadrul gamelor lui Van Gogh; echivalenta afectivă a celor trei game 
principale: roşu — verde, oranj — albastru, galben — violet si a gamei valorice alb 
negru. 

Analiza operelor din istoria artei după categoriile coloristice: culoare — impresie; 
culoare — expresie. 


Simbolismul culorilor 


Încercări de ( SUSCTU idei SAHU SENSUFI 
ideologice prin culori cu ajutorul formelor ab- 
siracte st a compoziției lor plastice. Produ- 
cerea. voluntară a unei stări psihice prin 
orchestratia formelor si culorilor: calmul. 
echilibrul. liniştea, pacea, anxietatea, terou- 
rea, nelinistea, combativitatea, agresivitatea. 

Analiza operelor din istoria artei din 
punctul de vedere al sensurilor ideative ale 
culorilor: studiul manieristilor italieni, al 
operei lui H. Bosch. 

Simbolica medievală a culorilor; sim- 
bolica culorilor în artele extremorientale. 

Simbolismul culorilor in arta lui 
Gauguin, O. Redon, P. Klee etc. 


Matisse Henri 
Femeı la baie cu broasca testoasa, 
ei, 1908, Colectia J. Pulitzer j 











et Studii de compoziție, urmărind coincidenta formei cu compoziția si culoarea (pleni- 
tudinea expresiei). Exerciţii de variaţie a temei cu variația acordului formă, culoare, 
compoziție. Informatie asupra „variațiilor modale în estetica antică (acordul formei cu 
fondul afectiv si ideativ); asupra teoriei „modurilor“ din opera teoretică si creația lui 
N. Poussin. Studiul senzualității culorii in opera lui Rubens şi Watteau. 
Studiul operei teoretice si creației lui Delacroix (șia romanticilor) din punctul de 
vedere al fanteziei cromatice, al plenitudinii expresiei si al echivalentelor muzicale si poe- 
tice ale plasticii. 
Studiul operei plastice a lui 
nu descriptivă). 


Matisse (culoarea ca mijloc de expresie intimă, 





Cabanel Alexandre — Nașterea 
Venerei, ulei, 1863, 
Muzeul Luvru, Paris 








* 

Sugestiile pentru alcătuirea unui pro- 
gram de învăţămînt superior al desenului si 
picturii au izvorit din ideea de a transpune 
în termeni de pictură vechile formulări ale 
programelor, făcute în termeni de natură. 

Aceste formulări, care proveneau din 
ideile mai vechi ale unei estetici a imitatiei, 
se aflau încă de multă vreme în decalaj faţă 
de conţinutul real al cunoştinţelor tehnice 
şi ideologice predate în Institut. Vechile pro- 
grame prin formularea lor creau adeseori 
confuzii asupra obiectivelor şi metodelor 
învăţămîntului, cu repercusiuni asupra în- 
drumării si, mai ales, asupra aprecierii apu- 
tudinilor si disciplinei de muncă a studen- 
tilor. 

Un alt obiectiv a fost acela de a clari- 
fica, in termeni plastici, continutul real al 
temelor propuse in program, dezvoltate in 
atelier si apreciate în exerciţiile semestriale 
sau în lucrările de diplomă. 

In acelaşi timp, sugestiile cuprind o 
sistematizare a temelor şi o organizare a lor 
pe principii şi metode puse în practică în 
ateliere în mod sporadic şi inconsecvent. 

Principiul pedagogic care a stat la baza 
acestei reorganizări este asocierea integra- 
lismului temelor cu cel al analizei disocierii 
şi tratării separate a elementelor exprimării 
plastice ` desenul, culoarea, compoziţia, dez- 
voltate, atit ca elemente autonome de reali- 
zare, cit si ca elemente evocatoare ale unei 
realităţi spirituale (afective şi ideative). 

Propunerile mai urmăresc formularea 
si, pe cit a fost posibil, sistematizarea pe 
probleme a cuceririlor secolului nostru in 
domeniul exprimării plastice. Acestea provin 
din mai multe sisteme de gîndire a proble- 
melor plasticii, însă au fost considerate ca 
potrivite şi necesare unui învăţămînt acele 
cunoştinţe de ordin tehnic, justificate rational 
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si, in cea mai mare parte, formulate teoretic de cätre creatorii insisi, ele avind o valabi- 
litate, indiferent de epocä sau de conceptia esteticä. Cele mai multe dintre acestea repre- 
zinta formulärile, în secolul nostru, ale vechilor adevăruri ale artei. O mică parte cores- 
pund încercărilor plasticii de a exprima noile raporturi ale omului cu universul 
(natural şi tehnic). Toate aceste cunoștințe sînt considerate ca necesare de a instrui 
studentul în formele de exprimare clasice ale artei şi a-l orienta în modalităţile de 
exprimare contemporană. Printre aceste modalităţi nu au fost luate în considerare acelea 
care nu înseamnă o contribuţie la progresul spiritual al omenirii sau care reprezintă ati 
tudini negative fată de cultură şi societate. 

Propunerile privesc partea logică $i raţională a procesului de elaborare si, deci, 
susceptibilä de a fi transmisă procesului creaţiei. Ele privesc gramatica exprimării plas- 
lice corecte, care permite atit citirea operelor plastice ale diverselor sisteme estetice, 
cit şi exprimarea personală. Aceste cunoştinţe sint analoage studiului limbilor si litera- 
turilor, care sint necesare creaţiei poetice, fără a se confunda cu poezia însăşi. 

Propunerile au fost formulate în baza celor mai generale principii estetice care con- 
sideră arta ca un limbaj de exprimare a conștiinței inserate în valorile etice ale umanităţii 





ANATOMIE 
SI ANTROPOLOGIE 
ARTISTICÁ 


Predarea anatomiei artistice în decursul anilor mi-a întărit o serie de convingeri 
pentru situarea acestei discipline în domeniul artei. 

Ingres susţinea că în anatomie scheletul este totul, el cuprinzind proporțiile 
şi articulațiile mișcărilor, iar musculatura este bine să fie cunoscută de cei care repre: 
zintă omul gol. 

Mai tirziu. Rodin, într-un adevărat poem la adresa statuii Venus din Milo, 
ridica un protest împotriva anatomiei şi a artiştilor care se opresc la aceste „drumuri 
lipsite de sens: biceps, triceps, gamba, coapsă etc., considerind că marea linie m: agne- 
ticà a vietii nu cunoaste diviziunile anatomistilor; artistul trebuie sä procedeze cum 
lucrează natura și nu cum îi prescrie anatomia. 

Îndelungata experienţă în domeniul învăţămîntului anatomiei artistice m-a făcut 
să văd că ambii artişti aveau dreptate. 

Invätämintul clasic al anatomiei artistice, fixat printr-o istorie de peste 200 de ani, 
este înscris in opera celor doi anatomisti francezi: Mathias Duval si Paul 
Richer, ultimul denumit si „părintele anatomiei artistice”. Se părea ca Richer 
spusese tot ce era de spus în această disciplină, ceea ce a făcut pe un urmaș la catedra 
lui să afirme că „el a secerat totul“. Ideea aceasta m-a urmărit multă vreme, după 
cum opera lui Richer a influenţat pe toti cei care au scris în acest domeniu. În lucra- 
rea sa, apărută sub titlul „Form und Funktion“, Tank, dm scoala germanä functiona- 
listă, reia in gravură desenele si planul cărţii lui Riche „Nouvelle anatomie artis- 
tique — I’ homme“. Întocmai procedează anatomistul SE Barcsay, care folo- 
seste planul de prezentare si punerea in paginä a planselor lui Richer din manualul 
restrins de anatomie. 

Formatia mea de artist plastic, estetician si medic si, mai ales, experienta cistigatä 
la cursuri, mi-au permis si inteleg mai bine de ce notiuni de anatomie are nevoie un 
artist plastic, si care este forma de prezentare a unei astfel de lucräri. 

Se impunea, deci, ca unele capitole cum ar fi morfologia virstelor, foarte sumaı 
tratatà de Richer, sä fie mult mai dezvoltate, iar altele, inexistente, ca de exemplu, 
morfologia antropologicà sau studiul expresiei din fiziologia artisticà, deosebit de impor- 
tante pentru artist, sà fie incluse. 

In „Nouvelle anatomie artistique. Cours supérieur", P. Richer face o „ana- 
lizä anatomicä‘ a operelor de artă, interesantă pentru arta greacă, unde statuara pare 





345 


346 


că reproduce natura, iar oasele si mușchii se află plasati la locul lor. Această „analiză 
ştiinţifică“ nu se mai putea aplica operelor ,neanatomice" si, într-o largă măsură, 
nici artei inventate. 

O operă de artă nu poate fi analizată „ştiinţific“ decit în subsidiar. Opera de 
artă trebuie considerată sub raport estetic, istoric, stilistic şi, numai în cele din urmă, 
raportată la realitatea anatomică. 

Nu trebuie confundate cele două planuri, al naturii cu planul artei, după cum nu 
trebuie confundate o operă de artă, de exemplu, o statuie, cu corpul viu. 

Drumul meu în anatomia artistică a fost călăuzit de opera lui P. Richer, 
atit în orientarea cursurilor, dar mai ales în ceea ce priveşte lucrările practice. 

In perioada studiilor de la Belle Arte, urmînd în paralel si Facultatea de filozofie, 
specialităţile Estetica şi Istoria artelor, cu profesorii Tudor Vianu si George 
Oprescu, atenţia mea se îndrepta îndeosebi spre acele incursiuni în domeniul artei 
ale profesorului de anatomie artistică de la Belle Arte și de anatomie şi antropologie 
de la Facultatea de medicină, Francisc Rainer,cel care mi-a trasat orientarea 
generală si telurile mai îndepărtate. 

Ulterior, am cercetat biblioteca acestui mare ginditor, acestui umanist al culturii, 
lăsată Centrului de antropologie, precum si materialul demonstrativ, alcătuit din peste 
4 000 de reproduceri de artă, adunate de el si utilizate la cursurile de anatomie artis- 
tică. Această colecţie, donată Institutului de arte plastice „Nicolae Grigorescu“, a fost 
aranjată de F. Rainer în cicluri de imagini, corespunzind ciclurilor culturii univer- 
sale, însoţite de erudite comentarii de antropologie artistică. 

Cînd predam anatomia artistică la acest Institut am folosit în permanență 
desenul la tablă desenul limbaj comun al studenților mei, auditori care mă 
urmăreau cu creionul în mînă. Eram satisfăcut să constat că notițele lor de curs 
constituiau în fapt desenele mele de pe tablă, ceea ce m-a hotărit, ca în decursul 
anilor, să încerc să traduc în desen tot ceea ce doream să le transmit. 

Lucrările practice care aveau ca obiect mai ales scheletul, pornind de la desenul 
oaselor detasate, constituiau pentru mine, ca si pentru studenţii mei, adevărate lecții de 
anatomie. I-am îndemnat să nu deseneze tehnico-stiintific, ca în atelierele de speciali- 
tate, ci artistic si cu aceleaşi materiale (tus, creion, cărbune, acuarelă, creta etc.) pe 
formatul care le convenea, urmărind, mai ales prin alegere liberă, intenţiile de studiu, 
după personalitatea și concepţia fiecăruia. 

Studentul, derutat la început, renunța mai tîrziu la cărţile si atlasele de anatomie, 
intelegind că si desenele științifice din aceste anatomii constituiau de fapt tot o inter- 
pretare, și că interpretarea lor era preferabilă. 

Profesorul de anatomie artistică nu putea să aprecieze desenul personal al studentu- 
lui, în afara cunoştinţelor sale de estetică si de istoria artei. 

Examenul de sfîrşit de an consta din examinarea desenului executat pe loc si a 
celor din timpul anului. „Opera anatomicá", alcătuită de fiecare student, închidea 
calităţile lui de artist, capacitatea sa de muncă și realizarea personalităţii lui. Aceste 
studii reprezentau oglinda studentului care, intelegind sensul si importanța anatomiei, 
punea desenul în centrul activităţii sale. 

Majoritatea studenţilor se întrecea în alcătuirea mapelor anatomice voluminoase, 
realizind uneori desene de dimensiuni impunătoare. Cîteva întrebări de ordin practic, 
cu recunoaşterea si punerea în poziţie a oaselor, anatomia si modelul viu etc., toate 
aceste teste mă orientau mai mult asupra culturii generale a studentului, decit asupra 








cunostintelor sale de specialitate, In calificare, studentul se putea compara singur cu 
restul colegilor säi, ceea ce imi amintea de aprecierile ce se fäceau la sfirsitul semestru- 
lui sau al anului in atelierul de pictură al profesorului Camil Ressu. 

Cursul de anatomie artistică nu putea să rămînă doar o anatomie medicală, redusă 
si golită de detalii. Conţinutul trebuia îmbunătăţit; morfologia, completată cu datele 
cele mai noi ale morfologiei medicale şi antropologice ; fiziologiei, pe lingă biomecanica 
statiunilor si mişcărilor, urmau să-i fie alăturate fiziologia şi psihologia expresiei, iar 
morfologia dezvoltării, concepută ca o morfologie generală a virstelor. 

La curent cu cele mai recente publicaţii de antropologie şi psihologie, am introdus, 
rind pe rind, printre subiectele prelegerilor mele, temele: proporţiile corpului în antro- 
pologie, proporţiile corpului în artă, morfologia dezvoltării, morfologia femeii, tipurile 
morfologice, tipurile antropologice, istoricul studiului expresiei, morfologia, ; ŞI fiziologia 
expresiei. 


Concomitent, am inclus în program cursurile de anatomie comparativă, concepute, 
nu monografic, după sistemul clasic, ci după problemele de biologie generală, centrate 
de evolutionism, tratind construcţia corpului vertebratelor, antropogeneza, formele si 
cultura paleoliticului, locomotia acvatică, aeriană şi terestră, patrupedä şi bipedä. 

După 15 ani de experienţă, acumulată la pregătirea şi desfăşurarea cursurilor, am 
fost în măsură să alcătuiesc materialul necesar pentru redactarea tratatului de anatomie 
artistică. Acesta trebuia să cuprindă mai întîi cunoștințele privind construcţia corpului, 
apoi, pe cele referitoare la formele exterioare ale corpului în repaus şi mişcare şi, în 
final, morfologia şi expresia. 

Capitolele. corespunzind în mare etapelor parcurse de un artist în reprezentarea 
corpului, au devenit conţinutul celor 3 volume ale tratatului. 

In volumul I, în care m-am ocupat de construcția corpului, am prevăzut ca pro- 
blemă centrală studiul proporţiilor. Am conceput deci studiul scheletului, în raport cu 
funcțiunile lui, în mecanică, plastică si arhitectonică, renunfind la clasica descriere care 
alcătuieşte conţinutul osteologiei. 

Pentru studiul funcţiei plastice, am folosit fotografia, ca si datele de istoria anato- 
miei artistice, precum şi reproducerile tuturor canoanelor cunoscute în domeniul pro- 
portiilor in legäturi à cu structura anatomică. Am făcut pentru prima datá distinctia intre 
proportiile studiate in antropologie si proportiile artistice. In final, am introdus si capi- 
tolul „Proportiile corpului si secțiunea de aur“, folosind celebrele lucrări ale cercetátoru- 
lui romän Matila C. Ghyka. 

In volumul II, am recurs la fotografia pe viu pentru ilustrarea demonstrațiilor 
reliefurilor musculare in repaus si miscare; de asemenea, pentru problemele de bio- 
mecanicä a statiunilor si miscárilor. Reproducerile din operele clasice ale artei evi- 
dentiazä diversitatea interpretärilor artistice ale formelor din naturä. 

În volumul III, am expus pentru prima oară într-o anatomie artistică morfologia 
dezvoltării, tipurile morfologice şi tipurile antropologice. Am prezentat expresia mono- 
grafic, cuprinzind toate datele clasice si recente cunoscute într-un domeniu care include 
istoricul, fiziologia activităţii nervoase superioare şi psihologia. Acest vast capitol în- 
locuia prezentarea, neatractivă pentru artist, a muşchilor feţei şi grimaselor produse de 
mişcările lor. asa cum era obişnuit să se facă după Atlasul lui Duchenne. 

În toate cele 3 volume am folosit desenul artistic, străduindu-mă să respect, în 
acelaşi timp, exactitatea ştiinţifică. 
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Modelele demonstrate pentru mişcări şi staţiuni in capitolul ,,Biomecanica au 
fost absolvente ale Școlii de balet, permitind, prin gratia lor, exemplificarea celor mai 
îndrăznețe şi incomode atitudini. Pentru evidenţierea musculaturii, am ales modele 
dintre absolvenţii Institutului de educaţie fizică, iar pentru tipurile corporale, m-am 
servit de colecţia de fotografii de modele a Laboratorului de anatomie artistică. Pentru 
demonstrarea modificărilor morfologice ale virstelor de creştere, am studiat unul si 
acelaşi model pe care l-am urmărit de la 1 an pînă la 18 ani. 

Strădaniile de peste 20 de ani, depuse în calitate de dascăl la care s-a adăugat 
o intensă muncă de redactare de aproape 10 ani, au fost răsplătite prin apariţia celor 
3 volume ale tratatului de anatomie artistică, îndreptar de bază pentru generaţiile suc- 
cesive de studenţi. 

Degrevat astfel si de unele încărcături didactice preluate de tratat, m-am putut 
consacra studiului de anatomie comparativă şi reprezentării omului în artă. 

Am început astfel să predau construcţia corpului vertebratelor cu locomotia în cele 
trei medii; omul in arta egipteană, în arta greacă, în Evul Mediu, în Renaștere etc., 
cursuri dintr-un domeniu neexplorat, care s-au bucurat de o deosebită apreciere a stu- 
dentilor, ceea ce m-a încurajat să pornesc la redactarea cărţii de antropologie 
artistică. 

Colaborator al Centrului de antropologie al Academiei Române, participind 
la lucrările de teren din 1956 şi pina in 1960, mă interesau rezultatele măsurătorilor, 
stabilirea tipurilor antropologice făcute la unele grupe din populaţia ţării noastre. La 
fiecare fişă se aplica si fotografia „tip“ statică, fata si profil, după modelul antropolo- 
giilor clasice. Și pentru că aceasta nu mă satisfăcea, am sugerat adăugarea unei foto- 
grafii în mişcare, expresivă sau chiar fragmente de film pe care le-am folosit ulterior 
în studiul expresiei. Am simţit atunci cit de necesară era participarea artiştilor plastici 
si astfel am iniţiat şi organizat alăturarea lor în alcătuirea echipelor de antropologie. 

O serie de artişti a venit în documentare, sintetizind în portrete artistice spiritul 
şi adincimea personalităţii; acestea au făcut parte apoi dintr-o expoziţie al cărui an- 
samblu a revelat expresivitatea, conştiinţa şi asemănarea sufletului unei populaţii. 

Redactarea celor 2 volume a durat de asemenea 10 ani, iar verificarea fiecărei 
teme am obținut-o la cursurile pe care le reinnoiam, adáugind şi refácind neîncetat, 
In cele din urmă, am reușit să redactez capitolele mai dificile care fixează doctrina 
filozofico-stiintificä şi înscriu lucrările în cadrul filozofiei culturii. 

Termenul „Antropologie artistică“ nu exista in bibliografia culturii, el reprezenta 
doar un capitol special al antropologiei culturale sau filozofice. 

Antropologia artei nu fusese încă gindità. Monumentala lucrare a lui Ren é 
Huyghe,,,L’art et 'homme", punea premisele unei antropologii, dar nu o concepea 
si nici nu o realiza ca atare. 

Antropologia artistică are ca fir conducător figuratia omului în artă. Este direcţia 
in care anatomia artistică poate găsi un domeniu de cercetare nelimitat si o linie de 
dezvoltare firească. 

In cele 2 volume am infätisat aspecte ale omului îndeosebi din arta europeană, 
născute din tradiţia culturii mediteraneene, folosindu-mă pentru exemplificare în special 
de reprezentanţii curentelor importante, ai capetelor de şcoli, care au reformat arta 
înscriind în evoluţia civilizaţiei adevărate accente ale diverselor culturi. 

O vastă privire asupra înfățișării omului din Antichitate pînă în prezent aplicată 
tuturor artelor de pe glob, ca si asupra artelor din toate țările, rămîne deschisă viitorului. 








În cadrul antropologiei culturale care cuprinde ansamblul meditatilor omului 
asupra lui însuşi, antropologia artistică ocupă un loc poate mai important decit antro- 
pologia filozofică şi decit meditatiile religiilor cu care, în anumite epoci, arta şi-a dis- 
putat întiietatea în posibilitatea cunoaşterii omului. 

În nici un domeniu al cercetărilor umane, omul nu își dezvăluie mai mult fiinţa 
sa intimă decit în hotarele artei. j 

Omul, ființă biologică şi creator al culturilor, este in acelaşi timp un produs al 
propriei sale culturi. Artistul este „ochiul universului“ si arta este „oglinda lumii”, a 
sintetizat Leonardo concluziile sale asupra artei. 

Omul, reprezentat in artá, este pentru artist la fel de interesant ca si omul viu. 
Lectia pe care artistul o poate primi prin reprezentarea artisticá este tot atit de in- 
structivá si de complexá ca si studiul pe viu. Cercetarea se petrece aici pe un alt plan. 
Confruntarea celor douá planuri aratá raportul dintre studiu si creatie, dintre copie si 
interpretare, dintre adevár si fantezie, scutind artistul de limitárile dogmatismului. 
Această cercetare, care urmăreşte metamorfozele omului în artă, este locul de întilnire 
a anatomiei cu istoria artei şi estetica. Anatomia artistică în noua concepţie, în viziunea 
interpretată pentru formarea şi dezvoltarea artiştilor plastici, este legată într-o evoluţie 
firească de antropologia artistică, capitol inedit în antropologia culturii. 

Domeniile şi cursurile disciplinei de contact, anatomia artistică, vor fi în viitor 
anatomie artistică — antropologie artistică. 
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ANTHROPOLOGY IN THE ARTS 


The comparative study of present day literature and art stresses the idea of relative interdependence 
in the spiritual conditions of man, of their varying aspects according to types of culture and to epoch. 

The artist's personality, a multidimensional structure, like the human peisonality in general, is 
now being scientifically investigated from cellular genetics to the philosophy of culture. Man and his 
valuable creation, art, may no longer be considered under general aspects. 

The philosophy of personality looks upon Man as the maker of a world of values, being concomi- 
tantly the product of his own culture. 

Aesthetic typologies have lost their absolute character, 

“The classical ideal’ of the human body is no longer considered, as by the Ancients or at the 
time of the Renaissance, as the general type of humanity; "the Greek Art" is no longer considered an 
artistic prototype as formulated by the aesthetics of classicism. 

The anthropology of art, a section of the cultural anthropology, examines the metamorphosis 
of natural forms in art, as well as the causes and conditions of their variability. The sum of formal 
characteristics, style, evolves along parallel lines with the engendering culture. Every new cultural 
cycle produces a new art, an art that goes through the same stages of development as the art of former 
cycles. 

The emotional and ideational contents is superlatively important and significant, though "message" 
and form are intimately conjoined. 

A change in significance or content implies a modification of form. The form does not always 
follow the line of the content. New content is often expressed in persistent old forms. The content 
(the essence) is the first to be renewed; it reflects the social conditions and the social conscience 
predominant in a certain epoch. 

Contradictions may appear in the structure of a work of art due either to the long-standing 
persistence of a style or to the appearance of strong personalities, far in advance of the ideas of their 
time, 

Styles are historical aspects, expressions of a certain epoch, temporary phenomena, passing 
through periods of preparation, flourishing and decline. 

There are collective styles and individual styles belonging to great creative personalities. The 
unique and original aspect of the artist is permanently present, bringing forward the force of personality 
and a stylistic “revolution”. 

There are no worn themes. only old-fashioned ways of treating them, In this sense the human 
body may be considered an crernal theme of the plastic arts. 

Genetics and social conditions are responsible for the absolute individuality of the artist's person- 
ality determining his originality. Art and the artist are concomitantly main determining factors of culture, 
themselves a product of the cultural values produced. 

Art is meant to impart the new and yet undiscovered aspects of the universe revealed by special 
grace to the artist, to be handed on for ennobling and humanizing purposes. 

The image of Man as presented by the Ancients, the Middle Ages, the Renaissance, Mannerism 
and Baroque to be found in the first volume, is completed in the second volume by Man's image in the 
XVIII and XIXth centuries, as created by the most representative exponents of the Rococo, Neoclas- 
sicism, Romanticism, Realism, continued with a new vision of Man in Impressionism, 

The fate of Man in the XX!^ century art is illustrated by the most important movements that 
marked this period: Expressionism, Fauvism, Futurism, Surrealism and abstract art. 

The two volumes present aspects of Man belonging to Mediterranean art; by way of examples, 
they make use of presentations of the most important movements that determined reforms in art, marking 
the accents of diverse cultures in the evolution of civilization. 








\ number of general considerations on anthropology and modern art conclude the work: these 
refer to the presentation of the human body, the nude, the human proportions and expression. 

A sum of practical conclusions referring to raising the educational process to the level of contem 
porary art are briefly suggested at the end of volume II, 

Man, artistically presented, is equally interesting for an artist as the live creature. It is just as 
complex and instructive a lesson as a- study on the living subject. 


Cultural anthropology comprises the sum total of Man's meditations upon himself; within this 


frame, art is competing for the first place in the process of human understanding. 


There is no territory of human investigation where Man could probe his inner being so completely 


as within the boundaries of art. 


The author 


L'ANTHROPOLOGIE ARTISTIQUE 


L'étude comparée de la littérature et des arts ne cesse de renforcer l'idée de la relativité des condi- 
tions spirituelles de l'homme et de leur variabilité selon les types de culture et l'époque. 

La personnalité de l'artiste, tout comme la personnalité humaine en général, en tant que structure 
pluridimensionnelle, forme, aujourd'hui, l'objet de la recherche scientifique, depuis la génétique cellulaire 
jusqu' à la philosophie de la culture. 


Ni l'homme, ni sa création importante dans le monde des valeurs — l'art 


ne peuvent plus être 
envisagés dans leur généralité. 


La philosophie de la personnalité considère l'homme en tant que producteur du monde des valeurs 
et produit de sa propre culture. 

Les typologies esthétiques ont perdu depuis longtemps leur caractère absolutiste, 

«L'idéal classique» de l'homme n'est plus considéré comme au temps de l'Antiquité et de la 
Renaissance comme le type général de l'homme et on n'envisage plus «l'art grec» comme prototype 
de l'art, el que la doctrine esthétique du classicisme l'avait formulé. 

L'anthropologie de l’art, une partie de l'anthropologie culturelle, entreprend d'examiner la méta- 
morphose des formes naturelles dans l'art, les causes et les conditions de leur variabilité. L'ensemble 
des caractères formels, le style, évolue en corrélation avec la culture qui l'engendre. Chaque nouveau 
cycle de culture produit un art nouveau qui franchit les mêmes étapes que l'art des cycles antérieurs. 

Bien que le contenu ait une importance de tout premier ordre, le « message» de l’œuvre et la forme 
se trouvent dans une intime interaction. 

Le changement de la signification ou bien du contenu attire forcément la modification de la forme. 
La forme ne suit pas toujours la trajectoire du contenu. Bien souvent, un contenu nouveau s'exprime par 
de vieilles formes. De toute facon c'est le contenu qui se renouvelle tout d'abord, c'est lui qui reflète les 
conditions sociales, la conscience sociale, qui prédominent à une certaine époque. Dans la structure de 
l'œuvre les contradictions peuvent se faire jour comme conséquence du retardement d'un style ou de 
l'apparition de grandes personnalités qui devancent les idées de l'époque. 

Les styles sont des apparitions historiques, expression d'une époque, des phénomènes temporaires, 
connaissant des périodes de préparation, d'apogée et de déclin. 

Il y a des styles collectifs et les styles individuels des grandes personnalités créatrices, L'unicité et 
l'originalité de l'artiste sont partout. présentes, marquant, par la force personnelle, une « revolution » 
stylistique. 

Il n^y a pas de vieux thèmes mais des modalités vétustes dans la manière de les traiter. Dans ce sens 
le corps humain peut être considéré comme un thème éternel de l'art, 

L'information génétique ainsi que la condition sociale assurent à la personnalité de l'artiste son 
individualité absolue et déterminent son originalité. L'artiste et l'art sont en méme temps les facteurs 

déterminants principaux de la culture et le produit des valeurs culturelles que lui-même a produites. 
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L'art est tenu à communiquer au monde les aspects nouveaux et inédits de l'univers qui se sont 
révélés par gráce à l'artiste, pour communiquer, ennoblir et humaniser. 

L'image de l'homme dans l'Antiquité, au Moyen Age, pendant la Renaissance, le Baroque et le 
Maniérisme, présentée dans le premier tome, est suivie dans le deuxième par l'image de l'homme dans 
l’art du XVIIIème et XIXème siècle réalisée par les artistes les plus représentatifs du Rococo, du Néo- 
classicisme, du Romantisme, du Réalisme et continuée par la nouvelle vision de l'homme dans l'Impres- 
sionnisme: 

Le destin de l'homme dans l'art du XXème siècle est illustré par les plus importants courants qui 
ont dominé cette époque: l'Expressionnisme, le Fauvisme, le Cubisme, le Futurisme, le Surréalisme et 
l'art abstrait. 

Les deux volumes ont présenté des aspects de l'homme révélés dans la tradition de la culture médi- 
terranéenne, utilisant, pour exemplifier, surtout l'image des courants importants qui ont réformé l'art et 
qui ont consigné dans l'évolution de la civilisation les accents des diverses cultures. 

L'ensemble de l'ouvrage s'achéve par une série de considérations générales sur l'anthropologie et 
l'art moderne concernant le concept moderne sur la représentation du corps humain, du nu, des propor- 
tions et l'expression de l'homme. 

A la fin du deuxième tome sont synthétisées des indications d'ordre pratique à l'égard de la moder- 
nisation de l'enseignement dans l'art actuel. 

Pour l'artiste l'homme représenté dans l'art est aussi intéressant que l'homme vivant. L'enseignement 
que l'artiste peut recevoir concernant le premier est aussi complexe et instructif que l'étude sur le vif. 

Dans le cadre de l'anthropologie culturelle, qui comprend l'ensemble des méditations de l'homme 
sur lui-même, l'art a disputé sa prééminence dans la fonction de la connaissance de l'homme. 

Il n'y a pas de domaine de la recherche humaine où l'homme dévoile son être intime davantage 
qu'entre les frontières de l'art. 

L'auteur 


DIE KÜNSTLERISCHE ANTHROPOLOGIE 


Das vergleichende Studium zeitgenóssischer Literatur und Kunst bestátigte immer mehr die Idee 
einer Relativität der geistigen Bedingungen des Menschen und deren Veränderlichkeit je nach Kulturform 
und Epoche. 

Die Persönlichkeit des Künstlers, wie auch die menschliche Persönlichkeit im allgemeinen, eine 
multidimensionale Struktur, wird heute von der Wissenschaft untersucht und geht von der Zellgenetik 
bis zur Kulturphilosophie. Weder der Mensch, noch sein bedeutendes Schaffen im Bereich der Werte, 
die Kunst, kónnen nur in ihrer Allgemeinheit betrachtet werden. 

Die Philosophie der Persónlichkeit betrachtet den Menschen als einen Erzeuger einer Welt von 
Werten und zu gleicher Zeit ein Erzeugnis seiner Kultur. 

Die ästhetischen Typologien haben ihren absolutistischen Charakter verloren. Das „klassische 
Ideal‘‘ des Menschen wird nicht mehr wie im Altertum oder in der Renaissance als allgemeiner Typ des 
Menschen angesehen und die ,,griechische Kunst‘ gilt nicht mehr als Prototyp der Kunst, so wie es die 
ästhetische Doktrin des Klassizismus formulierte. 

Die Anthropologie der Kunst, ein Teil der kulturellen Anthropologie, erforscht die Metamorphose 
der natürlichen Formen in der Kunst, die Ursachen und Bedingungen ihrer Veränderlichkeit, Die Gesamt- 
heit der formellen Charaktere, der Stil, entwickelt sich parallel zu der Kultur, die ihn hervorbringt. Jeder 
neue Kulturzyklus erzeugt eine neue Kunst, die die gleichen Etappen durchläuft wie die Kunst der vor- 
hergehenden Zyklen, 

Der Inhalt hat eine vorrangige, wichtige Bedeutung, und die Botschaft" des Werkes sowie die 
Form stehen in einer engen Wechselwirkung. 

Die Änderung der Bedeutung oder des Inhalts hat eine Veränderung der Form zur Folge. Die Form 
folgt nicht immer der Linie des Inhalts. Öfters wird ein neuer Inhalt in alten Formen ausgedrückt. Der 








Inhalt ist jener, der sich zuerst erneuert, er spiegelt die sozialen Bedingungen wider, das soziale Bewusst- 
sein, das in einer bestimmten Epoche vorherrscht. In der Struktur eines Werkes können infolge der Ver- 
zógerung eines Stils oder des Erscheinens hervorragender Persónlichkeiten Widersprüche auftreten, die 
den Ideen der Epoche vorausgehen. 


Die Stile sind historische Erscheinungen, Ausdruck einer Epoche, vorübergehende Phünomene und 
unterliegen Perioden der Vorbereitung, des Aufblühens und Abklingens. 

Es gibt kollektive und individuelle Stile der grossen schöpferisch tätigen Persönlichkeiten, Überall 
sind Einmaligkeit und Originalität des Künstlers vorhanden, indem sie eine persönliche Note und eine 
stilistische ,,Revolution" bringen. 

Es gibt keine veralteten Themen, sondern veraltete Möglichkeiten, sie zu behandeln. Auf diese Weise 
kann der menschliche Körper als ein ewiges Thema der plastischen Kunst angesehen werden. 

Die genetische Information und die sozialen Bedingungen sichern der Persönlichkeit des Künstlers 
seine absolute Individualität und bestimmen dessen Originalität. Künstler und Kunst sind zu gleicher 
Zeit die wichtigsten bestimmenden Faktoren der Kultur, ein Produkt der kulturellen Werte, die dieser 
selbst hervorgebracht hat. 

Die Kunst soll den Menschen neue und unbekannte Aspekte des Universums eröffnen, Aspekte, 
die ihnen durch die Gunst des Künstlers gezeigt werden, zur Kommunikation, Veredelung und Humani- 
sierung. 

Der Darstellung des Menschen im Altertum, Mittelalter, Renaissance, Manierismus und Barock. 
die im ersten Band vorgestellt wird, folgt im zweiten Band die Darstellung des Menschen in der Kunst 
des XVIII. und XIX. Jahrhunderts, wie sie die bedeutendsten Vertreter von Rokoko, Neoklassizismus, 
Romantik, Realismus verwirklicht haben, gefolgt von der neuen Vision des Menschen im Impressionismus. 

Das Schicksal des Menschen in der Kunst des XX. Jahrhunderts wird durch die wichtigsten Stróme 
illustriert, die diese Periode beherrscht haben: Expressionismus, Fauvismus, Kubismus, Futurismus, 
Surrealismus und abstrakte Kunst. 

In den beiden Bánden werden Aspekte des Menschen gezeigt, die aus der Tradition der mediterranen 
Kunst geboren wurden und zur Erlàuterung Vertreter der wichtigsten Stróme, die die Kunst reformiert 
haben, vorgestellt, die Akzente verschiedener Kulturen in die Entwicklung der Zivilisation gebracht haben. 

Die Arbeit wird durch eine Reihe allgemeiner Betrachtungen über Anthropologie und moderne Kunst 
abgeschlossen, die sich auf das moderne Konzept über die Darstellung des Menschen, den Akt, beziehen, 
auf Proportionen und Ausdruck des Menschen. 

Zum Schluss des zweiten Bandes werden eine Reihe von praktischen Schlussfolgerungen in Bezug 
auf die Modernisierung des Unterrichtswesens in der gegenwärtigen Kunst synthetisiert. 

Der in der Kunst dargestellte Mensch ist für den Künstler ebenso interessant wie der lebende Mensch. 
Die Lektion, die der Künstler erhalten kann, ist ebenso komplex und lehrreich wie das unmittelbare 
Studium. 

Im Rahmen der kulturellen Anthropologie, die die Gesamtheit der Meditationen des Menschen 
über ihn selbst umfasst, hat sich die Kunst für die Aufgabe der Erkenntnis des Menschen den Vorrang 
erkämpft. 

Auf keinem Gebiet menschlicher Forschungen eröffnet der Mensch sein inneres Wesen mehr als 
im Bereich der Kunst. 


Der Verfasser 


ANTROPOLOGIA ARTISTICA 


Lo studio comparativo della letteratura e delle arti contemporanee ha rafforzato sempre piü il 
concetto della relatività delle condizioni spirituali dell'uomo e della loro variabilità, a seconda del tipo 
di cultura e dell'epoca. 

La personalità dell'artista, come la personalità umana in genere, la sua struttura. pluridimensionale, 
€ oggi indagata dalla scienza, a partire dalla genetica cellulare, fino alla filosofia della cultura. Né l'uomo. 
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e neppure la sua creazione importante nel mondo dei valori, l'arte, non possono più essere considerate 
solamente nella loro generalità. 

La filosofia della personalità considera l'uomo come produttore del mondo dei valori e, nello stesso 
tempo, prodotto della propria cultura. 

Le tipologie estetiche hanno perduto il loro carattere assolutistico, „l'ideale classico" dell'uomo 
non & piü visto, come nell'Antichità o nel Rinascimento, come il modello per eccellenza dell'uomo, e 
„l'arte grecà" non è più considerata il prototipo dell'arte, cosi come l'aveva formulata la dottrina este- 
tica del Classicismo. L'antropologia dell'arte, una parte dell'antropologia culturale, ricerca la metamorfosi 
delle forme naturali in arte, le cause e le condizioni della loro variabilità. 

L'insieme dei caratteri formali, lo stile, si sviluppa parallelamente con la cultura che lo produce. 
Ogni nuovo ciclo di cultura produce un'arte nuova, la quale percorre le stesse tappe dell'arte dei cicli 
precedenti. 

Il contenuto ha un'importanza preponderante, significativa, e il ,, messaggio" dell'opera e la forma 
si trovano in un'intima interazione. 

Il mutamento di significato o di contenuto porta con sé la modificazione della forma. La forma non 
segue sempre lo stesso percorso seguito dal contenuto. Spesso un nuovo contenuto si esprime in forme 
superate. Il contenuto è quello che si rinnova per primo, esso riflette le condizioni sociali, la coscienza 
sociale che predomina in una certa epoca. Nella struttura di un'opera possono apparire delle contraddi- 
zioni, come conseguenza dell'attardarsi di uno stile o dell'apparire di alcune grandi personalità che sorpas- 
sano le idee della loro epoca. 

Gli stili sono apparizioni storiche, espressioni di un'epoca, fenomeni temporanei, che conoscono 
periodi di preparazione, di fioritura e di declino. 

Esistono stili collettivi e stili individuali delle grandi personalità creatrici. Dappertutto l'unicità e 
l'originalità dell'artista sono presenti, apportando una sfumatura personale oppure una „rivoluzione“ 
stilistica. 

Non esistono temi sorpassati, piuttosto modalità sorpassate di trattarli. In questo senso il corpo 
umano può essere considerato un tema eterno per le arti plastiche. 

La conoscenza genetica e la condizione sociale assicurano alla personalità dell'artista una sua asso- 
luta individualità, e ne determinano l'originalità. L'artista e l'arte sono nello stesso tempo principali 
fattori determinanti della cultura e prodotti dei valori culturali da essi stessi creati. 

L'arte & tenuta a comunicare al mondo aspetti nuovi e inediti dell'universo, aspetti che vengono 
rivelati all'artista da una sorta di „grazia“ a lui concessa, perché egli li comunichi, li elevi, li 
umanizzi. 

La rappresentazione dell'uomo nell'Antichità, nel Medio Evo, Rinascimento, Manierismo e 
Barocco, presentato nel primo volume, é seguita nel secondo volume dalla rappresentazione nell'arte 
dei secoli XVIII e XIX, attuata dagli esponenti più rappresentativi del Rococó, Neoclassicismo, Roman- 
ticismo, Realismo, e continuata dalla nuova visione dell'uomo, propria dell'Impressionismo. La fortuna 
dell'uomo nell'arte del secolo XX é illustrata attraverso le correnti più importanti che hanno dominato 
questo periodo, l'Espressionismo, il Fauvismo, il Cubismo, il Futurismo, il Surrealismo e l'arte astratta. 

[n questi due volumi sono stati presentati alcuni aspetti dell'uomo, nati nella tradizione dell'arte 
mediterranea, servendosi, per esemplificare, soprattutto della trattazione delle maggiori correnti che hanno 
rinnovato l'arte, inserendo, nell'evoluzione della civiltà, dei cenni sulle diverse culture. 

Il lavoro nel suo insieme é concluso da una serie di considerazioni generali sull'antropologia e 
sull’arte moderna, che si riferiscono al concetto moderno della rappresentazione del corpo umano, il 
nudo, le proporzioni e l'espressione dell'uomo. 

Alla fine del secondo volume sono sintetizzate, senza sforzo, una serie di conclusioni di ordine 
pratico, che riguardano il rinnovamento dell'insegnamento dell'arte contemporanea. 

L'uomo raffigurato nell'arte & per l'artista altrettanto interessante dell'uomo in carne ed ossa. La 
lezione che l'artista puó ricevere & sempre tanto complessa ed istruttiva come lo studio del vivo. 
Nell'ambito dell'antropologia culturale, che comprende il complesso delle meditazioni dell'uomo su sé 
stesso, l'arte merita il primo posto nella sfera della conoscenza dell'uomo. 

In nessun dominio della ricerca umana l'uomo rivela maggiormente la propria intima essenza che 
nel campo dell'arte. 


L'autore 








XY LOKECTBEHHASI AHTPOTIOJIOT HA 


CPaBHHTCIBHOC HCCHICHOBANNE ANTEPATYPEI I COBPEMEHHBIX HCKYCCTB BCE ÓOJIBHIe VKPEIILIO HEO 
PEAATHBHOCTH AYXOBHBIX YCIIOBHII Ue:I0BEKA H HX H3MEHACMOCTH IIO BHM KYJIBTVpbI H 3IIOXC. 

JItanocrb XYMOOKHHKA, Kak H We dOBeueckas :IHHHOCTb BOOGIE, MHOrOpa3Mepiias CTPYKTYPA, HCC-1€- 
AYeTCA CETOAHA HAYKOÏ, Haurtüras OT KICTOUHOÏN reHeTHKN AO dibiocodm kvibrypbr. Hu vgemoner, nn 
ero BAKHOE TBOPUECTEO B MHPE HEHHOCTEH — HCKYCCTBO — He-b354 onbe paccMaTpHBaTb EeIIHH- 
CTBEHHO C OÖIMX roam. 

CPH-OCEPUA s8unocrW cunraer UC-IOBEKA 1IPONZBOAUTE-IEM MHpa MNEHHOCTEIL, a TalOKe HPOAYKTOM 
COÖCTBEHHOH KyJIbTypbl. 

JcreruueckHe THOON YTPATHIIH ChBoit aOco-roTubrii XapakTep. „Kitacchueckimi Heat yerogera 
YPKE He CUNTAIOT OGIHHM THIIOM UCIOBeKA, KAK B ÄHTHYHOCTH Wm E ITOXe Peneccanca, a TAKKE DCH: 
HETPEUECKOE HCKyCCTBO': He PaCCMATPHBAIOT OO MpOTOTHMOM HCKYCCTBA, Kak ee chbopMy’InpoBarna 
9crerHueckast ;tokrprna Kıracennmama 

AHTpOIO-IOFH;I HCKVCCTBA, KAK YACTb AHTPONOJIOTHH KYIBTYPbI, HCCIEHVET Merawopdpo3y HaTypastb- 
HbIX (POPM B HCKYECTBE, HPHUHHEI M yCOBH HX HSMEHACMOCTH. Crib Kak aHCaMOÔ1B (bopMastbHbix 
HPH3HAKOB PAIBHBACTCH HAPALICABHO C KV-IbTypoit, koropas ero co3;tlaer. Kaxkyblit HORBIH MK KY-IBTVDbl 
TIOPOYKJAET HOBO HCKYCCTBO, KOTOPOC IIpOXO;IHT TC JKC 9TAIIBI KAK H HCKYCCTBO IIpC/IBUTVIIHX HHKIOB. 

HecmoTpa ma npeoGrararommee 3HaueHHe COMEeP>KAHHA „‚Hocsanme‘‘ TBOpeHHA H ero popma 
HAXOAATCH B TECHOM B3AHMOJICHCTBHH. 

Hamenenne CMbIC/a HIHI CO/ICDoKaHHA BE/ICT K H3MCHCHHIO dopMbr. <Dopma HC BCCTI/Ia CIICHAYCT 3a 
rpaexropueii cojepokanma. Macro HOBOE co;jjeprxanune Bbrpaxxaeros B crapoit hopme. CoxeprKkanne Bcer;ta 
OOHOBIIACTCA NePBbIM, OHO OTPAKACT COIL[Ha:IbHbIe VC-IOBIDI, CONNANIBHOC COSHAHHE, KOTOPOE irpeoO-ra;1aer 
3 oripe;recieunoit 3rroxe. B CTPYKTYPE TBOPEHHA MOL YT HOABATBCH IIDOTHBOpeunst BCCIC/ICTBHH OTCTANOCTH 
OTAENBHOTO CTILIA ILIH HOHBICHHA  BbLIaIOHIHXCH IHUHOCTEH, KOTOPBIC OMeperKaloT HACH 2IIOXH. 

ETHAIB—ITO HCTOpH'Ueckoe HBJICHHE, BLIPAIKEHNE 31I0XH, Bpemeunprií deent, HOBHAIOLUUT rnepHo;tbl 
NOAPOTOBACHHA, PacuBeTa H 3akara. 

bbiBaer CTILIb KOILICKTHBHBI H CTJLIb HH;IHBH,IVi-IbHBII BbLIalOll4XCS TBODpUeckHx IIHYMOCTEN. 
Iloscıoay npncyrCerByer eiHHHHHOCTb H OpHPHHA-bBHOCTb XV/IOXKHHK3, COCTABJIHHOIIME, Orarogtaps CHE 
ero JIMdHOCTH, CTILIHCTHHeCKyIO ,,peBOJHOIDHHO**, 

Yerapenpix Tem He ObIBaer. BriBaror ycrape:ibie CHOCOGBI HX TpakTOBKH. B oroM OTHONICHHIL, Yeo- 
BEUCCKOE TEJO MOXKHO CUMTATB BeuHoit TeMoit In306pa3HTE:IbHbIX HCKVCCTB. 

DLenueruueckas nucdopwanms n COIHIbHble YCIOBHA OÓecneuHBaloT JULIA JIMUHOCTI XYHOKHHKA a- 
COZTIOTHVIO HH/UIBH/IViCIbBHOCTb H OlIpe;te:DieT ero OPHTHHAIBHOCTE. Xy;IOXXHHK H HCKYCCTBO ABJIAIOTCH 
OAHOBPEMEHHO OCHOBHLBIMH OTPEACASIOUINMH dqoakropaMH KVABTYPBI, HpoH3Be;IeHHeM KVJIBTYPHBIX HEH- 
HOCTeií, KoTopbie ObLIM HM COG/IaHPbI. 

MckvccrBo ;to:pkHo cooOnjarb MHPY O HOBBIX H HeH3BeCTHbIX acmnekrax BCeJIeHHOÏN, ACIIEKTAX, 
OTKPBIBUJHXCA XV;IOzKHHKV, JVI COOÖINCHHA, oOdaropa?XHBaHIbi H TYMAHH3AUHM. 

Hso6paxenne ueconeka B AurnunocrH, D Cpe;tieBekoBbe, B MOxax Peneccauca, bapokko un Ma- 
Hb?pH3Mà IIpOe/ICTaB.ICHHOC B HEPBOM TOME, IIPOAO!BKAETCH BO BTOPOM TOME n300paxxenneM UuejJoBekKa BE 
nckyccrpe XVIII n XIX BeroB, pearrsopannoe BbIpa3HTedbHbIMM TPEACTABHTENAMN onoxu PoKoKo, 
Heox.raccnumsma, Pomantusma, Peasmsma HH UpPOAOIDKAA HOBBIM MHpOBO33peHMeM © UeIOBeKe B 
IHmmpeccnonmsme. 

Vuacrb *"cedoneka B HERVYCCTBE XX Beka HILMOCTPHPOBAHA BwKHeHIUHMH TUCHHAMH, KOTOPBIE 
AOMHHHPOBAAN 3TOT rreprio;gt: DKCHPEeccHonH3M, PoBnam, KyOuam, PyrypuaM, Croppearusm H Aó6crparr- 
HOE HCKYCCTBO. 
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B o6oux TOMAX npe/ICTaB:IeHbl ACHEKTLI UC/IOBEKA, pozK/IeHHbIe B TPA/IMUHAX CPe/W3EeMHOrO HCKYC- 
CTBa, HCIIO;JIb3y3], B OCOÖEHHOCTH "UI HATIIAHOTO NOACHEHHA, IIPEHCTABIICEHHA BAKHBIX Hanpan:;renit. 
KOTOPBIE ripeoOpa30Bà:IM UCKYCCTRO, HpH/IABal OBO-LOI[HH HHBHANZAŢMI AKDECHTLI pa3-HWUHbIN KY/IBTYP. 

AHAIHS nceit pa6orbr aakan"uHBaercsa HEAIBIM PANOM oun COOGPa>KEHHI 110 aHTpOIIO-IOPHH. H COBPC- 
MCHHOMY HCKYCCTBY, OTHOCHINHXCH K COBPEMEHHON konten O IlpejICTaB.IeHHH YenoBeyeckoro Tea, 
naroii dHrypbr, nuponopinut IT BLIpaxKeHHA WeJoBeka. 

B voie Broporo TOMA MaeTcsı OOOOMIEHHE PAJA yKa3aHHit IIpakTHWeckOTO 3HdHeHH3 O MONTEPHIZAIIN 
oOpa3soBaHMA B COBPEMEHHOM HCKYCCTBE. 

Ueopek, mpejucraB.eHHblii B HCKyCCTBe, MIA XV/IOKHHKd ABIACTCH TAKMM "HRC Ba)KHbIM KAIK H 
2KUBOÏ uezxopek, Vpok, KOTOPBHI XViIooKHHK MO7KCT IIOJIYUIfTb O HEPHOM, HR-DHeTCH B TAKOÏH 7Kke Mepe KOM- 
ILTEKCHBIM H IIOYWHTe:IbHbIM KAK H HCC/IC/IOBaHHe 2KHbOit CHCTBHTEITBHOCTH, 

B pawkax KYJBTYPHOH aHTpOIIO:JorMM, KOTOPaA OXBATHIBACT OOUIHOCTb, COBOKYHHOCTb PA3MbI- 
nreHHit ue:oneka O CAMOM ce6e, HCKYCCTBO ;j100nBa:rocpb TEPBEHCTBA B (yHkIHHH NOSHAHHA UEIOBEKA. 

Hu n o;nroii oO:racTH MOJCKHX HCCIIEHOBANIIĂ uezoBekK He BbDIBJDICT TAK CHIIBHO CBOIO HHTHMHYIO 


HATYPY, Kak B o6:racTH HCKVCCTHA. 


ABTOP 
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